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الكامتؤ الرباية 
الفكرة الرئيسية هذه الدراسة هي نجاوز ' القطيعة؟ بين 0 الشكلية ( 
المجردة والنرعة « الإيديولوجية » الي لا تقل عنها نجريداً في دراسة 
الكلمة الفنية . ان الشكل والمضمون واحد في الكلمة مفهومة" على أنه 
ظاهرة اجتماعية - اجتماعية في كل دوائر حياتها وفي كل لحظانها : 

من الصورة الصوتية حتى أشد طبقات معانيها تجريداً . 
هذه الفكرة هي الي حددت تأكيدنا على « أساوبية الجنس الآدبي ). 
ذلك أن فصل الأسلوب واللغة عن الجنس الأدبي أدى إلى حد كبير 
إلى تمحور الدراسة على الفروق الأسلوبية وحدها في اللمقام الأول » 
سواء ما اتصل منها بأفراد معينين أو بانجاهات معينة » ينما تم تجاهل 
الطابع الأسامي الإجتماعي للأسلوب . فحجبت المصائر الصغيرة 
اتغيرات الأساوبية المتصلة بفنانين معينين وباتجاهات معينة المصائر 
التاريخية الكبرى للكلمة الفنية المتصلة بمصائر الجدس الآدبي » وعلى هذا 
فقدت الأسلوبية المقاربة الفلسفية والسوسبواوجية لقضاياها . وغرقت 
في الصغائر الأسلوبية » وعجزت ولا زالت عاجزة عن استشفاف 
المصائر الكبرى المغفلة للكلمة الفنبة وراء التطورات الفردية أو الانجاهية . 
فبدت البراعة الأسلوبية في أغلب الأحيان براعة مغلقة تنكر الحياة 


الاجتماعية للكلمة خارج « مشغل » الفنان » ننكرها على امتداد الساحات 
والشوارع والمدن والقرى والفثات الاجتماعية والأجال والعصور . 
فهاده الأسلوبية لا تتعامل مع الكلمة اححية » بل مع تركيبها النسريجي » 
مع الكلمة الآلسنية المجردة المسخرة لخدمة براعة الفنان الفردية . لكن 
حى الفروق الأسلوبية هذه ٠‏ الفردية أو الانجاهية » المقطوعة الصلة 
لإبالدروب الاجتماعية الآساسية حياة الكلمة تلقى بالضرورة معالحة 
مسطحة ومجردة ونتعلمر دراستها في وحدنبا العضوية بدوائر العمل الفني 
المعلوية . 


راض رالئل 
الاسلوسة المعاصر و والرواية 


لم يظهر حتى القرن العشرين طرح واضح لقضايا أسلوبية الرواية ؛ 
طرح ينطلق من الاعثر اف بالأصالة الأسلوبية للكلمة الروائية (اكلمة 
النثرية الفنية ) . 

ظلت الرواية ردحاً طويلاة من الزمن موضع دراسة ايديولوجية 
مجردة وتقويم اجتماعي دعائي فقط . كانت المسائل المشخصة لاسلوبيتها 
تمل إهمالا” تام أو تدرس عرضاً وبلا مبدثية : كانت الكامة النيرية 
الفنية تفهم كما تفهم الكلمة الشعرية بالمعنى الضيق الكامة » وبالتالي 
كانت تطبق عليها تطبيقا غير التقادي مقولات الأسلوبية التقليدية 
( وأساسها المجاز ) » أو كان يكتفى بتقويمها بأوصاف فارغة 
من تلك الي تطلق على اللغة كالتعبيرية والتصويرية والجزالة والبيان 
وما إلى ذلك دون تضمين هذه المفاهيم أي معنى أسلوبي محدد ومدروس . 

«مقابل هذه النظرة الايديولوجية المجردة بدأ الاهتمام يتصاءد في نباية 
التقرن الماضي بالمسائل المشخصة للمهارة الفنية في الثثر وبالقضايا التقنية 
للرواية والقصة . إلا أن الوضع في مسائل الاسلوبية لم يتغير على الاطلاق : 
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فقّد ا صر الاهتمام كله أو كاد بقضايا التأليف ( صما لوممصسون ) 
بالمعنى الواسع للكلءة . لكن مقاربة خءصوصية الحياة الأساوبية للكلمة 
في الرواية ( كما في القصة ) مقاربة مبدئية ومشخصة في آن ( وإسحداهما.. 
تستحيل دون الأخرى ) ظلت غائبة كما في السابق . فبقيت السيطرة 
لتلك الملاحظات التقوبمية العابرة حول اللغة بروح الأساوبية التقايدية ؛ 
وهي ملاحظات لا تمس الجوهر الحقيقي للنثر الفني اطلاقاً . 

هناك مثلاة” وجهة نظر واسعة الانتشار وذات دلالة في هذا المجال 
ترى في الكلمة الروائية وسطاً خارج الفن محروماً من أي قابلية لل ابلحته 
معابلحة اسلوبية خخاصة وأصيلة . ذلك أن وبجهة النظر هذه » إذ لم نجد 
في الكلءة الروائية الشكل الشعري الخالص المنشود ( بالمعنى الضيق 
للشعري ) ؛أنكرت عليها أي قيءة فنية . فأصبحت هذه بالتالي » كما في 
الكلام العلمي أو الحياتي العهللي » مجرد واسطة تواصل محايدة فني](١)‏ . 


إن وجهة نظر كهذه تعفينا من ضرورة العلل على تحليل الرواية 
نحليلا” أهللوبياً » وتلغى قضية أسلوبية اأرواية ذاتها » وجل ما مكنا 
منه هو بعض التحليلات اللمتعلقة بالموضوع + ( مصبغط"؟ ) . 


١‏ - كعب ف , م . جيرمونسكي في العشريئات يقول : « في حين أن القصيدة النئائية عمل 
فني كلمي نخحاضم في اختيار كلماته وي ربطها سواء .ن حيث معناها أو من .حيث أصواتها 
خضوعا تام لفرض جمالي » ثرى رواية ليف تولستوي » الحرة في تأليفها الكلمي » لا 
تستخدم الكلمة بوصفها عنصر تأثير قيماً فنياً بل بوصفها وسطاً محايدً أو نظام علامات 
تخضع كبا في الكلام العمل لمهمة توصيلية وتزج بنا في حركة عناصر الموضوع ,معزل عن 
الكلمة . مثل هذا الممل الأدبي لا يمكن أن يسمى عملا من أعمال الفن الكلبي » أو انه» 
على أي حال » ليس عملا من أعمال الفن الكلمي بالمعنى المتعارف عليه في القصيدة الغنائية». 
راجع مقالته ‏ اسهام في مسألة « الطريقة الشكلية » » وذلك في كتابه « مسائل نظرية 
الأدبا» لينيغراد » أكادينيا 15 19782 2 ص 10# , 


..وعلى أي حال أنخذ الوضع في العقد الثاني من القرن العشرين في 
التبدل : اذ أحذث الكلءة الروائية الثثرية تحتل مكاما في الأسلوبية . 
فون جهة ظهرت مجدودة من التحليلات الاسلوبية المشخصمة الثثر 
الروائي . وقامت » من جهة أخرى ٠»‏ محاولات مبدئية لإدراك أصالة 
الثثر الفني بالنسبة إلى الشعر ورسم ملامح هذه الأصالة . 
لكن هذه التحليلات المشخصة وعاولات المآاربة المبدثية تلاك هي 
بالذات الي بينت بوضوح كامل أن كل مقولات الاسلوبية التقليدية ؛ 
وان مفهوم الكلدة الشعرية » الفنية نفسه القائم في أساسها » يتعذر 
تطبيقها على الكلمة الروائية . لقد كانت ااكلمة الروائية محكا للتفكير 
الاسلوبي كله أظهر ضيق أفق هذا التفكير وقصوره عن استيعاب اللحياة 
الفنية للكلءة في كل دوائر هذه الحياة . 
وانتهت محاولات التحليلات الأسلوبية المشخصة للاثر الروالي 
هذه 'إما إلى توصيفات أساوبية للغة الروائي أو إلى الإكتفاء بابراز عناص 
اسلوبية معينة في اارواية بمكن ادراجها ( أو بدا أنه بمكن ادراجها ) 
ضون المقولات التقليدية للاساوبية.وي الحالتين غاب الكل الأماوبي 
للرواية والكلمة الروائية عن نظر الباحثين . 
الزواية كلاة ظاهرة متعددة في أساليبها متنوعة في أنماطها الكلامية ؛ 
متباينة في أصواتها » يقع الباحث فيها على عدة وحدات أسلوبية غير 
متجانسة تسج أحياناً في مستويات: لغوية ممختلفة و مخضع ا 
أسلوبية مختلفة . 
وإليكم الأتماط التأليفية الاساوبية الأساسية الي يتفكلك إليها العلل 
الروائي عادة . 


١‏ - السرد الأدبي الفني المباثس للمؤللف 2 5 أشكاله وصوره 
المؤتلفة كلها ) . 

ا © أسلية ( «مخعدسطاوصة ) أشكال السرد الأياني اليو مي 
الشفوي ١‏ السكاز» ) المختلفة . 

أسلبة أشكال السرد نصف الأدبي ( المكتوب ) الحياتي المختلفة 
(الرسائل » المذشكرات . . . ) . 

5 سد الأشكال المذتلفة لكلام الملؤّف الأدبي»» لكنه الخارج عن 
نطاق الفن ( كالمحاكمات الأخلاقية والفلسفية والعلمية واامخطابة 
والوصف الاتنوغرائي والوثائق الرسمية من ضبوط وتقارير ومحاضر 
الخ ) . 

ه ‏ كلام الأبطال المفرد أسلوبيا . 

هذه الوحدات الأسلوبية غير المتجانسة تأتلف فيها بينها » ححين 
تدخل الرواية » في نظام فني محكم وتخضع لوحدة اماوبية عليا هي 
وحاءة الكل . وهذه الوسحدة العليا لا بمكن مطابقتها مع أي من الوسحدات 
التابعة لما أو معاداتها بها . 

وتقوم أصالة الجنس الرواثئي بالضيط على تآلف هذه الوحدات 
التابعة إنما المستقلة نسبيا ( والي قد تكون أحياناً من أتماط لغوية «مختلفة ) 
في الوحدة العليا للكل”": أسلوب الرواية في امتزاج الأساليب ولغة الرواية 
منظومة « لغات ») . وأي عنصر من عناصر لغة الرواية محكوم بداءةة” 


ه لعل السكاز أقراب ما يكون إلى لغة الحكواتي عندنا ( المترجم ) . 
« ريما قابله في العربية الكلام الفصيح أو المكتوب بلغة عربية فصيحة . 
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بالوحدة الأسلوبية التابعة الى يدخثلها مباشرة سواء كانت هذه الوحدة 
كلام البطل المفرد اسلوبيا أو السرد الحياتي الشفوي للراوية ( السكاز ) 
أو الرسالة الخ . وهذه الوحدة الأقرب هي الي تحداد السيماء اللغوية 
والأسلوبية ( المفرداتية » الدلالية » النحوية ) لذاك العنصر . وهذا 
العنصر يشارك ني الوقت نفسه مع الوحدة الأسلوبية القريبة منه في صنع , 
أسلوب الكل » ويتأثر بنبرة الكل » ويسهم في بناء المعنى الواءحد الكل 
وي بيانه . 

الرواية تنوع كلمي ( وأحيانا لغوي ) اجتماعي منظم فنها وتباين 
أصوات فردية. والتفكلك الداخل للغة القومية الواحدة إلى لمجات اجتمادية 
وطرق تعبير خاصة بمجهوعات معينة » وأرغات مهنية مممهمز » 
ولغات أمجناس أدبية » ولغات أجيال وأعهار متفاوتة » ولغات انجاهمات» 
ولغات أفراد ذوي نفوذ وكلمة مسموعة » ولغات حلقات وتقليعات 
عابرة » لغات أُينَامِ بل ساعات اجتماعية سياسية ( فاكل يوم شعاره 
ومفرداته ونبراته) ‏ هذا التفكاث الداخلي لكل لغة في كل لحظة من 
الحظات وجودها الاجتماعي هو المقدمة الضرورية للجنس الرواني : 
اذ بهذا التنوع الكلامي الإجتماعي وبالتباين الفردي بين الأصوات الذي 
يئمو على أرضيته توزع الرواية" مواضيعها كلها وعالم المعاني والأشياء 
الذي تصوره وتعبر عنه توزيعا اوركستراليا . وما كلام المولّف وكلام . 
الرواة والأجناس” الدخيلة وكلام أبطال الرواية إلا وحدات التأليف 
الأساسية الي يدل التنوع الكلامي الرواية بواسطتها . فكل ومحدة 
من هذه الوحدات تسمح بورجود تعداد في الأصوات الاجتماعية وتنوع 
في العلاقات والصلات بينها ( وهي -حوارية دائما وان بنسب مختلفة ) . 
هذه الصلات والعلاقات الخاصة بين الأقوال واللغات © وحركة 
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لموضوع هذه من خلال أنماط اللغات والكلام » وتفتنه في تيارات 
التنوع الكلامي الاجتماعي وقطراته » واكتسابه الشحنة الحوارية . 
هذه هي الخصيصة الأساسية للاسلوبية الروائية . 

الأسلوبية التقليدية لا تعرف مثل هذا القرن بين اللغات والأساليب: 
في وبحدة عليا ؛ ولا تملك مقاربة لهذا اللعوار الاجتماعي الفريد بين 
اللغات ني الرواية . وهذا السبب لا يتوجه التحليل الاسلوبي إلى كلية 
الرواية » بل إلى وحدة أسلوبية تابعة من و.حداتما أو أخرى . فالباحث 
يغفل هذا الخصيصة الأساسية للجنس الروائي ويستبدل موضوع البحث » 
فيدرس بدلا من الأسلوب الروائي شيئا آخر تماما في حقيقة الأمر ع 
مثله في ذلك مثل من يحول موضوعا سيمنونيا ( موزعا نوزيعا اوركسراليا). 
إى قطءة للبيانو وحده . 

وبلاحظ تمطان من هذا الاستبدال : الأول يقوم على وصف لغة 

الروائي ( وني أفضل الحالات على وضف 3 لغات » الرواية ) بدلا *ن 
تحليل الأسلوب الروائي : أما الثائي فيقوم على إبراز أحد الأساليب 
التابعة و#ليله بوصفه أسلوب الكل الروأثي . ش 

في الحالة الأوى يعزل الأسلوب عن الجنس وعن العمل الأدبي 
ويُنظر إليه بوصفه ظاهرة اللغة نفسها » فتتحول وححدة أسلوب هذا 
العمل الفني إما إنى وحدة لغة فردية ما ( ١‏ لحجة فردية » ) أو إلى وحدة 
كلام فردي . وفردية المتكلّم بالذات هي الي تعتبر هنا العامل المنشىء 
للاسلوب الذي يحول الظاهرة اللخرية » الألسنية إلى وسحدة أسلوبية . 

ليس بالأمر الجوهري بالنسبة إلينا هنا قبين” الاتجاه الذعي يمير .فيه 
مثل هذا التحليل للاسلوت الروائي » أهو بانجاه كشف لهجة الروائي 
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الفردية ( مفرداته ونحوه ) أو بانجاه كشف خصائص العمل بوصفه 
كلا" كلاميا » بوصفه « قولا » . ذلك ان الأسلوب يفهم ني الحالتين هنا 
وبقدر واحدر بروح سوسور بوصفه ( أي الأسلوب ) تفريدا للغة 
العامة ( اللغة بمعنى نظام معابير لغوية عامة ) . وي هذه الحالة تتمحول 
الأسلوبية إما إلى نوع من ألسنية « لغات فردية » أو إلى ألسنية القول . 

وحدة الأسلوب تفترض اذن »؛ من وبجهة النظر الي تحال » وممدة 
اللغة بمعنى نظام أشكال معيارية عامة من ناحية » ووحدة الفرد الي 
تحةق ذاتها في هذه اللغة من ناحية أخرى . 


ان كلا الشرطين ضروري فعلا” في معظم الأجناس الشعرية 
العروضية » اكنهما حى هنا أبعد من ان يستنفدا أسلوب العمل الفني 
ويحدداه . ذلك ان أدق وصف للغة الشاعر الفردية وكلامه وأكمله 
لا يعني » سحبى مع التأكيد على القوة التصويرية لعناصر اللغة والكلام ؛ 
أننا قمنا بتحليل العمل تحايلا أسلوبيا » لآن هذه العناصر نتصل بنظام 
اللغة أو بنظام الكلام أي ببضعة عناصر ألسنية وليس بنظام العمل الفني 
الذي نحك.ه قرانين تختلف تماما عن تللك البي تحكم نظاءي اللغة والكلام 
الألسنيين . 

لكننا نعود فنكرر ان وحدة نظام اللغة في معظم الأأجناس الشعرية 
ووحدة ( ووحدانية ) فردية الشاعر اللغوية والكلامية الي نحقق ذاما 
نحقيقاً مباشرا فيها هما المقدمتان الضروريتان للاسلوب الشعري . أما 
الرواية فليست في غنى عن هذين الشرطين وحسب » بل ان التفكك 
الداخلي للغة وتنوءتها الكلامي الااجتماعي والتباين الفردي للأصوات 
فيها هي شرط النثر الروائي الحقيقي كما قلنا . 
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وعلى هذا فاستبدال الأسلوب الروائي بلغة الروائي المفرّدة ( بقدر 
ما يتاح لنا اكتشافها في نظام « لغات » اأرواية « وأنماط الكلام » فيها ) 
أمر غامض وغير محد”د مضاعفا : فهو يشوه ماهية أسلوب الرواية 
ذاقها » اذ يؤدي بالضرورة إلى انتزاع عناصر معينة هن الرواية 
وإبرازها » وهذه العناصر محديدا هي العناصر الي يتسع لها إطار النظام 
اللغوي الواحد وتعتبر تعبيرا مباشرا وتلقائيا عن فردية المؤلّف في 
اللغة . أما كلية الرواية والمهام الخاصة ببناء هذه ااكلية من عناصر 
متباينة كلاما وأصواتا وأساليب وحبى لغة” في ألحيان كثيرة فتظل خارج 
حدود بحث كهذا , 

ذلكم هر النمط الأو ل لاستبدال موضوع التحليل الأسلوبي 
للرواية . ونحن لا نريد التعرض هنا للتنويعات المختلفة على هذا النحط 
من الاستبدال والاسئرسال فيها » وهي تنويعات ي#كهها الاختلاف 
في فهم مقولات « كالكل الروائي » و ١‏ نظام اللغة » و « فردية المؤللف 
اللغوية والكلامية » » كما يحكهها الاختلاف ني فهم العلاقة المتبادلة 
ذائها بين الأسلوب واللغة ( وكذلك بين الأسلوبية والألسنية )» » لكننا 
نقول ان الماهية الأسلوبية للرواية في كل التنويعات المحتلة على هذا 
التمط من التحليل الذي لا يعرف إلا لغة واحدة ووحيدة © وفردية 
وحيدة هي فردية المؤلّف تعبر تعبيراً مباشراً عن ذاتها في هذه اللغة » 
تغيب غيابا كاملا عن عين الباحث . 

وبتصف الندط الثاني من الاستبدال بالتركيز على أسلوب الرواية 
وليس على لغة المؤلّف كما ني الندط الأول . إلا ان هذا الأسلوب 
يقصر حى لا بمس” إلا أسلوب واحدة من الوحدات التابعة ( المستقاة 
نسبيا ) في الرواية . 


5 معظم الهالاات يُدرّج الأسلوب الرواثي نحت مفهوم ( الأسلوب 
الملحدي ) » وتطبق عليه بالتالي مقولات الأسلوبية التقليدية غلا سراق 
هنا 9 عناصر التصوير الملحدي في الرواية ( وعلى الأغلب التصوير 
الملحمي من خلال كلام المؤلّف الباشر ) . أما الاخختلاف العميق بين 
التصويرية الروائية والتصويرية الملحدية الخالصة فيتم تجاهله وتغييبه » 
ذلك ان أوجه الانتلاف بين الرواية والماىة لا تدرك هنا إلا" على مستوى 
اللأليف والموضوع ( مسصغط؟ ) . 

ويتم في سدالات غيرها إبراز عناصر أخترى من عناصر الأساوب 
الرواي بوصفها عناصر تميز أكثّر من غيرها نوعا من العدل ااروائي أو 
تحر . وهكذا على سبيل المثال يمكن النظر إلى عنصر السرد ليس من 
وجهة نظر تصويريته الموضوعية بل من وبجهة نظر تعبيريته الذاتية . 
كدا بمكن إبراز عناصر السرد الهياتي الشفوي الواقع نخارج الأدب 
( السكاز)(١)‏ أو -لمظات ذات طابع إخباري تتصل بالموضوع حدثاً 
وحبكة” ( موزنة ) كا في تحليل رواية المغامرات مثلا . ويمكن أخيراً 
إبراز العناصر الدرامية الخالصة في الرواية بالحط من مستوى اللحظة 
السردية إلى مجرّد ملاحظة على .حوارات شخوص ارواية . إلا ان نظام 
اللغات في الدراما قائم على أسس مختلفة مبدئيا » وءليه فاهذه اللغات 
في الدراما 3 مختلف تاها عيها لها في الرواية » اذ ليس فيها هن وجود 
للغة شاملة تتوجه سحواريا إلى لغات أخرى ؛: ولا لحوار ثان شامل غير 
متصل بالموضوع حدثا و حبكة ( أي حوار غير درامي ) . 


أ - درس الشكليون عندنا اسلوب الثثر الفني في هذين المستويين الأخيرين بالدرجة 
الأول 2 أي كانت اتدرس إما 0 ١‏ الدكار 5 ابرصتها اك العناصر تميزأ لثر 


تكتونكي ) . 


ان أنماط التتحليل هذه كلها لإا تناسب أسلوب الكل الرواثي » 
بل الما لا تناسب حتى ذلك العنصر الذي تيرزه على أنه العنصر الأساسي 
باانسبة إلى الرواية . ذلك ان هذا الءنصر منفصلا” عن تفاعله. مع العناصر 
الأخرى يغير معناه الأسلوبي ويكف عن كون ما كانه في الرواية فعلا. . 

ان الوضع الحالي لمسائل أسلوبية الرواية يبين يجلاء كامل أن كل 
مقولات الأسلوبية 'التقليدية وطرائقها عاجزة غن اكتناه الأصالة الفنية 
للكلمة في الرواية ولنباتها الخاصة فيها . « فاللغة الشعرية »© و «١‏ الفردية 
اللغوية » و « اأصورة » و « الرمز ) و ( الأسلوب الملحمي ») وغيرها 
من المقولات العامة ااني أنشأتها الأسلوبية واستخدمتها' » وكذلك مجدوعة 
الوسائل الأسللموبية المشخصة اأبي أدرجتها تحت عناوين هله المقولات » 
موجهة كها وبالتساوي » على ٠١‏ بين الباحثين من اختلاف في فهدها » 
إلى الأجناس الشعرية بالمعثى الضيق للكلدة . وترتبط بهذا التوجه الوحيد 
ج+علة خصائص وأوجه قصور جوهرية في المقولات الأسلوبية التقليدية . 
فكل هذه المقولات » والمفهوم' الفلسفي لاكلة الشعرية القائم في أساسها ؛ 
ضيةة لا تتوعب الكلمة النرية الفنية الروائية . 

وهكذا تجد الأسلوبية وفلدفة الكلمة نفسيهما أمام أحد أمرين في 
حقيقة الأمر : فاما اعتبار الرواية ( وبالتالي كل الثثر الفني المتصل بها ) 
جنسا غير فني أو شبه فني © أو إعادة النظر جذريا في مفهوم الكلءة 
الشعرية القائم في أساس الأساوبية التقليدية والماكم مقولاتها كلها . 

لكن هذا المأزق أبعد من أن يدركه كل الباحثين . فمعظمهم لا 
بميل إلى إعادة النظر جذريا ني الخمهوم الفلسفي الأسامي للكلدة الشعرية . 
وكثيرون منهم لا يرون عامة” الجذور الفاسفية لتللك الأسلوبية ( ولتلك 


5 


الألسنية ) الني يع.لمون فيها ؛ ولا يعترفون بها ويءعرضون عن أني مبدثية 
فلسفية . [نهم لا يرون عموهاً الإشكالية المبدثية للكلمة الروائية وراء 
الملاحظات الأسلوبية والتوصيفات الألسنية المتفرقة والمتناثرة . وآتحرون 
منهم أكثر مبدثية يأخذون بالغردية المتماسكة في فهم اللغة والأسلوب . 
فتراهم يبحثون ني الظاهرة الأسلوبية عن التعبير المباشر والعفوي لفردية 
المؤذّف قبل أي شىء آخخر . وإن منهما كهذا لأبعد من أن يساعد على 
إعادة النظر في لمقولات الأسلوبية الأساسية ني الانجاه اللازم . 

إلا انه بامكاننا العثور مع هذا على حل" مبدثي لمعضلتنا هذه : 
بامكائنا ان نذكر علم البلاغة المنسي الذي ظل الثثر الفني كله في إساره 
طوال قرون . ذلك انه بامكاننا » فيما لو أعدنا إلى البلاغة سحقوقها 
القديمة » الوقوف عند -حدود المفهوم القديم للكلمة الشعرية ننسب إلى 
« الأشكال البلاغية ) كل ما لا يتسع له سرير بروكست المقولات 
الأسلوبية التقليدية في الثثر الروائي )١(‏ . 


مثل هذا الحل تقدم به عندنا غ.غ شبيت في حينه بكل مبدئية 
وتماسك . فقد أخرج النثر الروائي وتحققه الأقصى ألا وهو الرواية 
إخر اجا تاما من نطاق الشعر ونسبه إلى الأشكال البلاغية الخالصة(؟) . 


١‏ - مثل هذا الحل كان ينطوي على إغراء خاص بالسبة إلى العلريقة الشكلية في 
الشعرية , ذلك ان استعادة البلا غة حقوقها يعزز على نحو بالغ مواقع الشكليين,ان البلاغة 
الشكلية متمم رو ري للشعرية الشكلية , وكان شكليونا متماسكين تماما حين تحدثوا عن 
ضرورة إحياء البلاغة إلى جائب الشعرية ( راجع ب . م ايخنيوم » الأدب »؛ دار نشر 
بريبوي 2 لاا9! )ا ص 140 .)١48-‏ 

؟ - وذلك في « مقتطفات جمالية » على نسو أولي » ثم في كتابه م الشكل الداشلي 
لكلبة » عل نسو أكثر تكابلا . 


1 الكلمة في الرواية م-؟ 


إليكم ما يقوله غ .غ شبيت في ارواية ١:‏ يبدو انه ما ان ينشأ وعي 
الأشكال المعاصرة الدعاية الأخلافية ‏ أي الرواية - وفهمها على أنها 
ليست أشكال إبداع شعري بل تأليفات بلاغية خالصة حتى يصطدما 
( أي هذا الوعي وهذا الفهم ) بعائق يصعب تجاوزه يتمثل في شكل 
اعثر اف عام ببعض القيمة الجمالية للرواية(١)‏ » . 

ان شبيت ينكر إنكارا تاما القيمة الجمالية لارواية . فالرواية جنس 
بلاغي خارج الفن » إنها « الشكل المعاصر للدعاية الأخلاقية ) » والكلدة 
الفنية هي الكلمة الشعرية ( بالمعنى المشار إليه ) وسحسب . 

وتبنى ف.ف فينوغرادوف أيضاً في كتابه « في الثر الفني » وجهة 
نظر ممائلة مررجعاً قضية النير الفني إلى البلاغة . إلا ان فينوغرادوف الذي 
بلتقي في تعاريفه الفاسفية الأساسية للشعري وللبلاغي بشبيت لم يكن مع 
هذا متداسكا كشبيت في مفارقته » اذ كان يعد الرواية شكلا مختلطا 
تلفيقيا ( عسونعمطعمرة ) - تشكثلا هجينا 0 2 وكان يسلم 
بوجود عناصر شعرية نخالصة فيها إلى جانب العناصر البلاغية(؟) . 

ومع هذا فلوجهة النظر هذه الي تخرج النثر الفني بوصفه تشكلا 
بلاغيا خالصاً إخراجا كاملا من نطاق الشعر » وهي وجهة نظر نخاطئة 
أسام؟ » بعض القيمة الي لا شلك فيها ء إذ انها تتضدن اعثرافا مبدثيا 
بعدم صلامحية الأسلوبية المعاصرة كلها بأساسها الفلسفي الألسني التطبيق 
على الخصائص الميزة للنبر الروائي . ثم ان التوجه إلى الأشكال البلاغية 


, 7١١6 الشكل الداخل للكلمة » » ص‎ « - ١ 
2 ١485 ؟ ساف , ف . فينوغرادرت » وف الثثر الفني » » موسكو - ليئيغراد‎ 
ى,‎ 1١١5 - صض هلا‎ 


ذو معنى كشفي ( ودون ونسظ ) كبير . فالكلمة البلاغية المدعوة 
لأن تدرس ني كل التنوع الحي لأشكاها لا يمكن إلا ان تمارس تأثيراً 
تثويريا عديةا في الألسنية وفلسفة اللغة » اذ تتكشف ني الأشكال البلاغية» 
لدى مقاربتها المقاربة الصحيحة والبعيدة عن الأفكار المسرقة » بوضوح 
خارجي كير جوانب في الكلمة » أي كلمة » لما تؤخذ كفاية بعين 
الاعتبار سّى الآن » ولءنًا تفهم في كل خخطورتها في حياة الكلمة 
١‏ كالحوارية الداخخلية للكلمة والظواهر الملازمة لما ) . وهنا بالضبط 
القيمة المنهجية والكشفية للأشكال البلاغية بالنسبة إلى الألسنية وفاسفة اللغة. 

وعظيم أيضاً ما للأشكال البلاغية من قيمة متميزة ني فهم الرواية . 
ذلك ان الثثر الفني كله والرواية يتصلان اتصالا منشئيا وثيقا بالأشكال 
البلاغية . وعلى امتداد التطور اللاحق للرواية لم ينقطع تفاعلها الوثيق 
( سلما أو صراعا ) مع الأجناس البلاغية الحرة ( الاجتماءية والأخلافية 
والفلسفية وغيرها ) » ولعل هذا التفاعل لم يكن أقل” شأنا ٠ن‏ ”فاعلها 
مع الأجناس الفنية ( الملحمية والدرامية والغنائية ) . لكن الكاحة الروائية 
ظلت محتفظة في هذا التفاعل بفرادتها النوعية » عصية على تحجيهها 
وردها إلى محرد كلمة بلاغية . 

الرواية جنس فني . والكلمة الروائية كلمة شعرية » إلا ان أطر 
المفهوم الراهن للكلمة الشعرية المؤسس على بعض المقدماث القاصرة 
تضيق عنها . ذلك ان هذا المفهوم نفسه كان يسترشد شلال تشكله 
التاريمي كله من ارسطو سحبى أيامنا ‏ بأنجئاس (١‏ رسمية ) معينة » 
ويرتبط باتجاهات تاريخية معينة في حياة الكلمة الإيديولوجية » وهذا 
بقيت مجموعة من الظواهر خارج أفته . 


لحل 


ان فلسفة الكلمة والألمزية والأسلوبية تصادر على علاقة المتكلم 
البسيطة والمباشرة بلغة واسحلة ووحيدة هي له ) وعل التتحقق البسيل 
لهذه اللغة في القول المونولوجي للفرد . إنما لا تعوف في الواقع سوى 
قطبين في حياة اللغة تتوضع بينهما الظواهر اللغوية والأسلوبية الي بوسعها 
التقاطها هما نظام اللغة الواحدة والفرد المتكلم ببذه اللغة . 

لقد أضفت الانجاهات المختلفة في فلسفة اللغة والألسنية والأسلوبية 
في الحقب المختلفة ( وباتصال وثيق مع الأساليب الشعرية والايديولومجية 
المختلفة المشخصة لهذه الحقب ) ظلالا وغروقاً مختلفة على مفاهيم 
0 نظام اللغة ) و « القول المونولوجى »؛ و ١‏ الفرد المتكام » © إلا ان 
مضموها الأساسي ظل ثابتا . وقد تحداد هذا المضمون الأساسي بالمصائر 
الاجتماعية التاريخية المحدادة للغات الأوروبية وبعصائر الكلمة الإيديولوجية 
وبالمهام التاريخية الخاصة الي تعين على الكلمة الإيديولوجية أن نحلها 
قِ دواثر اجتماعية معينة وثي مراحل معينة من تطورها التار يي . 

هذه المصائر والمهحاتث هي الى استدعت نشو ء تنويعات معياة على 
جنس الكلمة الابديولوجية » كما استدعت نشوء اتجاهات معينة نخلال 
تطور الكلمة الإيديولوجية » وهى البى استدعت أخيراً فهما فلسفيا 
معينا الكلمة ولا سيما الكلءة الشعرية 4 هو الفهم القائم في كل الاجاهات 
الأسلوبية . 

وفي ارتباط المقولات الأسلوبية الأساسية ببذه المصائر والمهدات 
التاريمية المحددة للكلمة الإيديولوجية سر قوة هذه المقولات وسر 
ضعفها وقصورها في آن ٠‏ لقد وادت هذه المقولاات واكثدات بفعل 
القوى التاريخية الفاعلة في صيرورة الكلءة الإبيديولوجية الى لفئات ااجتماعية 
معيئة » وكانت التعبير النظري عن هذه القوى الفاعاة المبدعة ديا اللغة . 


ا 


هذه القوى هي قوى توحيد عام الكلمة الإيديولوجية ومركزم| . 

ان مقولة اللغة الواحدة هي التعبير النظري عن العهليات التاريخية 
لتوءحيد اللغة ومركزما © هي التعبير عن الققوى الجابذة في اللغة ؛ اللغة 
الواحدة ليست شيئا معطى مرة ولكل مرّة ٠‏ بل إلها » في حقيقة الأمر » 
ثبي ء يعطى دائهآً ٠‏ فهي تجحابه في كل ملعظة من حظات نحياما التنوع 
الكلامي القائم فعلا . لكنها ني الوقت نفسه واقع فعلي بوصفها قوة 
تتجاوز هذا التنوع الكلامي وتضع له .حدودا معينة وتضمن بعض اللناء 
الأقصى من التفاهم وتتبلور في وحدة فعلية وإن تكن نسبية هي وحدة 
اللغة المحكية ١‏ اسلهياتية اليومية ) والأدبية ( الفصحى »السليدة ) السائدة . 

اللغة الواءحدة العامة هي منظومة معابير لغوية. اكن هذه المعابير 
ليست وجوبا مجردا » بل إنها القوى الي تبدع ححياة اللغة وتتجاوز 
التنوع الكلامي في اللغة » وتورحد وتمركز التفكير الكلمي الإيديواوجي » 
وتلق داخخل اللغة القومية المتنوعة في أتماط كلامها النواة اللغوية الصابة 
والثايتة للغة الأدبية المعترف بها رسدينًا » وتصد عن هذه اللغة المكتداة 
ضغط التنوع الكلامي المتنامي . 

ما نعنيه هنا ليس ححل] ألسنيا مجرداً أدنى للغة العامة بمعنى منظوهة 
أشكال أولية ( رموز لغوية ) يوفر ويضون حدا أدنى من التفاهم في 
التواصل العهلى » فنحن لا تأتخذ اللغة دنا بوصفها نظام مقولات صرفية 
نحوية مجرّدة » بل اللغة الممتلثة إبديولوجيا » الاغة بوصفها نظرة إلى 
العالم » بل حتى بوصفها رأيا مشخصا اللغة التي تضدن أقصى حد” من 
التغاهم في كل دوائر اياة الإيديولوجية . وهذا السبب تعبر اللغة 
الواحدة عن قوى ااتوحي4د والمركزة الكليين الإيديولوجيين اللذين 


؟١‎ 


يحريان في اتصال وثيق مع عءلميات المركزة الااجتماعية السياسية 
والثقافية . 

ان مذهب أرسطو الشعري ومذهب اوغسطين الشعري ومذهب 
كنيسة القرون الوسطى الشعري ‏ مذهب اللغة الواحدة الحقيقة » 
ومذهب ديكارت الشعري -- مذهب الكلاسيكية الجديدة » ومذهب 
لبنتس في النحو الصرف -. فكرة الصرف والنحو الكليين » ومذهب 
دومبولدت الإيديولوجي الشخص تعبر كلها ؛ على ما بينها هن اختلافات 
وفروق » عن نفس القوى الجابذة بي الحياة الإيديولوجية واللغوية 
الإجتماعية » وتخدم نفس الغرض وهو مركزة اللغات الأوروبية 
وتوحيدها . ان التصار لغة (لمجة ) سائدة واحدة على لغات أخرى » 
وإزاحة اللغات الأخرى واستبعادها والتنوير «ن خلال كاءة الحق » 
وتعليم البرابرة والفئات ادنيا لغة الثقافة واللتقيقة الواحدة » والفياولوجيا 
بطرائق دراستها وتدريسها اللغات الميتة الي هي بالتالي » وكأي شيء 
ميت » لغات واحدة في حقيقة الأمرء وعلم اللغة الندي الاوروبي 
في سعيه إلى إرجاع اللغات المختافة إلى أرومة واحدة ‏ لغة أم واحدة ء 
هذا كله استتبع مضمون مقولة اللغة الواحدة في الفكر الألسني والأسلوبي 
وقوتها ودورها الخلاق » المؤسلب في معظم الأجناس الشعرية الي 
نشأت ي احضان تلك القوى الجابذة في الحياة الكلمية الإبديولوجية . 

لكن القوى الجابذة في ححياة اللغة المتجسدة في ١‏ اللغة الواحدة ») 
تعمل في وسط التنوع الكلامي الفعلي . فاللغة في كل للحظة من .ليظات 
صيرورها عرضة للتفكلك ايس فقط إلى لحجات ألسية بالمعنى الدقيق 
لكلءة ( من حيث السدات الألسنية الشكلية والصوتية" منها في المقام 
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الأول ) بل » وهذا هو الشيء الجوهري بالنسبة إلينا هنا » إلى لغات 
اجتداعية إيديولوجية : لغات فئات اجتماعية ومهن وأجناس أدبية 
وأجيال ألخ . فاللغة الأدبية » من ورجهة النظر هذه » ليست إلا إحدى 
لغات التنوع الكلامي . زد على ذلك ان هذه اللغة تتفكاك بدورها إلى 
لغات ( من حيث الجنس الأدبي أو الاتجاه الأدبي ألخ ) . وهذان 
التفكلك والتنوع الفعايان ليسا تعبيرا عن سكونية اسلفياة اللغوية فقط وإنما 
عن ديناميكيتها أيضاً : فالتفكك والتنوع الكلامي يتسعان ويتعدمان 
ما دامت اللغة نحيا وتندو ؛ فالقوى النابلة في اللغة تعدلل باستهرار 
إلى جانب القوى الجابذة فيها » وإلى جانب المركزة والتوحيد ني الكلءة 
الإيديولوجية نجري باستهرار عهميات اللامركزة والتقسيم . 

ان أي قول «شخص تقوله الذات هو نقطة ارتكاز لقوى الجبك كما 
لقوى النبذ » ففيه تتقاطع عدليات المركزة واللا مركزة » عوليات 
التوحيد والتقسيم . إنه لا يكتفي إلا بائنين : لغته بوصفها لجسيادءة 
الكلامي المغرد والتنوع الكلامي بوصفه شريكا فعالا فيه . هذه المشاركة 
الفعالة لكل قول في التنوع الكلامي الحي تحداد القوام اللغوي وأساوبه 
لا أقل" مما يحد"دهما انتماؤه إلى النظام المعياري الممر كز للغة الواحدة . 

ان أي قول يتصل في آن « باللغة الواحدة » ( بالاتجاهات والقوى 
الجابذة ) وبالتنوع الكلامي الاجتماعي والتار يخي ( بالقوى النابذة » 
المفككة ) . 

إنه لغة اليوم» العصر » الفئة الاجتماعية؛ الجنس الأدبي» الانجاه ألخ . 
ولا يمكن نحليل أي قول تحليلا مشخصا وموسّعا إلا بعد الكشف عنه 
برصفه وسحصدة همتناقضة متوترة للاتجاهين المتصارعين في حياة اللغة . 
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ان الوسط الحقيقي الذي يعيش فيه القول ويتشكل هو التنوع 
الكلامي المكتسب صفة الحوارية » الغفل” والاجتماعي بوصفه لغة » 
لكنه الممتلء مضموناً والمتبرٌ بوصفه قولا فرديا . 

ففي الوقت الذي كانت فيه الأجناس الشعرية بأنواعها الرئيسية 
تتطور في مجرى القوى الموحدة والممركزة » القوى الجابذة في ححياة 
الكلمة الإيديواوجية » كانت اارواية والأأجناس الثثرية الفئية الأخرى 
المتصلة بها تتشكل ؛ تاريخيا » في مجرى قوى اللامركزة » قوى النبذ . 
وفيما كان الشعر في الأوساط الاجتماعية الإيديولوجية الرسمية العايا 
يتصدى لهل" مهمة مركزة عالم الكلمة الإيديولوجية ثقافيا وقوميا 
وسياسيا » كانت تثردد ني الأوساط الدنيا » على خشبات المسارح 
في مواسم المعارض والاحتفالات الشعبية » أصوات المهرجين في تنوع 
كلامهم وني ماكاتهم الساخرة أكل اللغات واللهجات » وكان ينمو 
أدب الفابليو والشفانك(») » أدب أغاني الشارع والأمثال والنكات 
حيث لم يكن هناك وجود لأي مركز لغوي وححيث كان يجري اللعب 
الى « بلغات ) الشعراء والعلماء والرهيان والفرسيان » هناك حيث 
كانت و اللغات » كلها أقنعة » ولم يكن وجود لآي وجه لغوي -حقيقي 
وأكيد . 

هذا التنوع الكلامي المنظم ني هذه الأجناس الدنيا لم يكن مجرد 
تنوع كلامي بالنسية إلى اللغة الأدبية المعترف بها ( في كل أجناسها ) » 
أي بالنسبة إلى المركز اللخوي الحياة الكلمية الإيديولوجية للأمة والعصر » 
07 » القابليو قصة ظمرية تحمل في أخثر الأسياة عابنا عاديا لطاع و رسال الزن 


وتمتاز بفجاجة فكاهيتها » ازدهرت في فرنسا بين القرنين ١4 - ١١‏ , والشفانك هو 
المقابل الألماني الفابليو الفرنسي . 
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بل كان مجابهة واعية لها . كان مشصونا بالمحاكاة الساشمرة ( ع1لمموط ) 
وموجها بشكل محاجي ضصد لغات العصر الرسمية . كان تنوعا كلاميا 
أشيعت فيه الحموارية . 

ان فلسفة اللغة والألسنية والأسلوبية الي ولدت في مجرى انجاهات 
المركزة في ححياة اللغة ونشأت فيه تجاهلت هذا التنوع الكلامي اللتواري 
المجسّد للقوى النابذة في حياة اللغة » فكانت أعجز من ان تدرك الحوارية 
اللغوية الي أشاعها وحكمها صراع وبجهات النظر الإاجتماعية اللغوية 
وليس الصراع داخل اللغة ذاتها بين إرادات الأفراد أو التناقضات 
المنطقية . وعلى أي حال فحتى ادوار القائم داخخل اللغة ( العوار الدرامي؛ 
البلاغي المعري » الحياتي اليومي ) ظل حتى عهد جد قريب دون 
دراسة تقريبا سواء من النااحية الألسئية أو الأسلوبية . ويمكن القول 
صراحة ان الللحظة الحوارية ني الكلءة وكل الظواهر المرئبطة بها ظلت 
حتى الفئرة الأخيرة خارج منظور الآلسنية . 

أما الأسلوبية فقد أصمت أذنيها عن هذا الحوار تماما » فتمئلت 
العدل الأدبي على أنه كل" مغلق مكتف بذاته تشكل عناصره نظاما 
مغلا لا يفترض شيئا خارج ذاته » لا يفئرض أي أقوال أخرى » 
ودرست نظام العمل الأدبي قياسا على نظام اللغة الذي لا يمكن ان 
يتفاعل حواريا مع اللغات الأخرى . فالعمل الأدبي كلا » وأياً كان 
هذا العمل » هو من وجهة نظر الأسلوبية مونولوج مغلق ومكتف 
بذائه ينشئه المؤلف ويعود إليه » لا يفترض نخارج نطاقه هو إلا ساءعا 
سلبياً . فلو نصورنا العمل الأدبي رد](ه) في حوار ما يتحداد أسلوبه 


ه قد يكون الرد جوابا أو اعتراضا أو ملا حظة على قول ما 
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( أسلوب هذا الرد ) بعلاقته المتبادلة مع الردود الأخرى ني هذا الحوار 
( المحادثة ) » لما وعدت » من وجهة نظر الأسلوبية التقليدية » مقاربة 
نتناسب وهذا الأسلوب المكتسب الطبيعة الحوارية . فأكثر مظاهر هذا 
النوع سحادة وبروزا » وهي أسلوب المحاجة والمحاكاة الساشمرة والسخرية » 
توصف عادة بأمها ظواهر بلاغية وليست شعرية . ان الأسلوبية تقفل على 
أي ظاهرة أسلوبية داشل السياق المونواوجي للقول المكتنفي بذاته 
والمغلق كأنما نمحبسها في زنزانة السياق الواحد » فلا هى بقادرة على 
التجاوب مع أقوال الأتدرين ولا هي بقادرة على نحقيق اننا الأساوبي 
بالتفاعل معها » بل عليها ان تستغرق ذامها في سياقها المغاق وسحده . 

وبما ان فلسفة اللغة والألسنية والأسلوبية كانت تدم الانجاهات 
المدركزة العظمى في حياة الكلة الإيديولوجية في أوروبا » كانت 
تبحث أول ما تبحث عن الوحدة ني التنوع . وهذا التركيز الفريد على 
الوححدة في مداضر اللغات وماضيها لفت اهتدام الفكر الفاسفي الأل.ني 
وصبه على أكثر لظات الكلمة ثباتا وصلابة وأقلها قابلية للتغير أو لاعداد 
التفسير ( ءلى اللحظات الصوتية في الكلمة ني الدررجة الأولى ) وعلل 
أبعدها عن الددوائر الاجتماءية المعنوية المتغيرة في الكلحة ٠‏ فظل 
« الوعي اللغوي »2 الفعلي » المعتلىء أيديولوجيا » المشار ك في التنوع 
الكلامي واللغوي القائم واقعيا » ارج منظورها . هذا التركيز على 
الوحدة دون سواها جعلها تتجاهل كل الأجناس الكلدية ( الحياتية » 
البلاغية » أأثثرية الفنية ) الي كانت الحماملة لاتجاهات اللا مركزة في 
اللغة أو الي كانت » على أي مدال » تشارك مشاركة جوهرية زائدة 
في التنوع الكلامي . وظل التعبير عن وعي الانوع الكلامي واللغوي 
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هذا في أشكال وظواهر خاصة من أشكال ححياة الكلمة وظواهرها دون 
أي تأثير محد"د في الفكر الألسني والاسلوبي . 

ولهذا فالإحساس الخاص المتديز باللغة وبالكلمة الذي عبّر عن 
نفسه في الأسلبات والسكاز وفي أشكال التمويه الكلامي المتعد”دة 
:في الكلام غير المباشر » وني أشكال فنية أخرى أعقد من أشكال تنظيم 
التنوع الكلامي وتوزيع موضوعاته توزيعا اوركسراليا باللغات » وي 
كل تماذج النثر الروائي المتديزة والعديقة » ءند غري م اسخاوزن وسرفئتس 
وفيلدينغ وستيرن وغيرهم » هلما الإحساس لم يتحكن من إنجاد الوعي 
والتفسير النظريين المناسبين . 

ان قضايا اسلوبية الرواية تؤدي حتها إلى ضرورة التطرق إلى 
جولة مسائل مبدئية تتصل بفلسفة الكلءة ويجوانب من حياتها يكاد الفكر 
الألسني والأسلوبي لم يلق عليها نضوءاً » ألا وهي حياة الكاءة وسلوكها 
في عالمي اأتنوع الكلامي والتنوع اللغوي . 


يمنا 


الحمد و الس 
والكمت ثْالروايتة 


للكلمة وسط الأقوال الأخترى في نطاق اللغة الر.سحدة ( الحوارية الأصيلة 
للكامة ) » ووسط « اللغات الاجتمادية » الأخرى في نطاق الاغة القومية 
الواحدة » وأخيرا وسط اللغات القومية الأخرى في نطاق الثقافة الواحدة 
٠‏ اانظور الاجتماعي الأيديولوجي الواحد » ظلّت على نحو يكاد يكون 
كاملا” خارج محال رؤية فاسفة اللغة والألسنية والأسلوبية الي نبت 
على قاعدتهها(١)‏ . 

صحيح ان هذه الظواهر أخذت ثثير اهتدام علمي اللغة والأساوب 
في العقود الأخخيرة » اككن معناها المبدثي والوامع في كل دوائر حياة 
الكلمة لم يدرك بعد الإدراك الواجب . 

ان التوجه الحواري للكلمة وسط كلمات الغير ( في كل درجات 

) لا تعر ف الألسنية إلا التأثيرات والا ختلاطات الآلية ( الاجتماعية اللاواعية‎ ١ 

المتبادلة بين اللغات » تلك التي تنعكس في عناصر لغوية مجردة ( صوئية وصرفية ) . 
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وهذا الغير » وصفاته ) يلق في الكلمة امكانات فنية جديدة وسجوهرية » 
عاق فنيتها النثرية الخاصة الي نجد تعبير ها الأكمل والأعمق في الرواية . 
وسئركز اهتمامنا على مختلف أشكال التورجه اللحواري للكامة 

ودرجاته » والامكانات الزعرية الفنية الخاصة المتصلة يبذه الأشكال 
والدرجاءت . 

الكلمة في الفكر الأسلوبي التقليدي لا تعرف إلا" ذاتها ( أي سياقها 
هي ) وموضوعتها وتعبيريتها المباشرة ولغتها الواءحدة والوحيدة 
أما الكلمة الأخخرى » الموجودة خارج سياقها . فلا تعرفها إلا" بوصفها 
كلمة غايدة من كلمات اللغة » إلا" كلمة لا تخص” أحداً » إلا مجرد 
امكانية كلافية . الكلدة المباشرة » كها تفههها الأسلوبية التقليدية » 
لا تلقى في توجتهها إلى الموضوع إلا" مقاومة الموضوع نفسه ( عجز 
الكلمة عن استنفاده » عجزها عن قوله كاملا ) » لكنها لا تلقى في 
توجهها إلى موضوعها مقاومة جوهرية ومتعددة الأشكال من كامة 
الغير . فلا أحد يعيق الكلمة ولا أحد ينازعها فيها . 

لكن الكلمة الجية » أي كلمة حية ٠»‏ لا تواجه موضوعها بشكل 
واحد : فبين الكلمة والموضوع » وبين الكلمة والمتكلم » وسط 
لدن يصعب النفاذ منه في الكثير من الأحيان » وسط من الكلءات 
الأخرى ٠‏ كلمات الغير في هذا الشيء نفسه وفي الموضوع نفسه . 
ولا تتطيع الكلدة التَفرّد والتشكل أسلو بيا إلا في عماية التفاعل الحي مع 
هذا الوسط الخاص » المتميز . 

ذلك ان كل كلمة مشخصة ( كل قول ) نجد دائما الشيء » 
الموضوع المتوجهة إليه «فترى عليه إن صح التعبير » مختالفاً فيه » 
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مقوّما » ملفوفاً بسديم كلمات الآخرين التي قيلت فيه أو على العكس » 
ملضاء بنورها . إنه مكبل ومسخترق" بالأفكار العامة ووجهات النظر 
المختلفة وبتقوجمات الاندرين ونبراتهم . والكلمة الموجتهة إلى موضوعها 
تدخل في هذا الوسط المتوتر والمضطرب حوارياً من كلمات الآخرين 
وتقويماتهم ونبرائهم وني شبكة علاقاتمم المتبادلة المعقدة فتندمج في 
بعضها وتنفر من بعضها الآخر ونتقاطع مع بعضها اثالث . وهذا كله 
يمكن أن يسهم جرهرياً في تشكل الكلمة ويترسب في كل طبقات 
معانيها » ويعقد تعبيربتها ويؤثر في قوامها الأسلوبي كله . 

ان القول الي » الناشبىء عن وعي في لحظة تاريخية ما » وفي وسط 
اجتماعي ما » لا بمكن إلا" ان يلامس آلاف الخيوط الحوارية الحية 
لني نسجها الوعي الااجتماعي الأبديولوجي حول موضوع هذا القول؛ 
لا يمكن إلا" ان يصبح شربيكا نشطا في الحوار الاجتماعي . إنه ينشأ 
مئه » من هذا الحوار » تتمة” له ورداً عليه » ولا يأني موضوعته من 
مكان ما جانبي . 

ان احتواء الكلمة موضوعها فعل” معقد : ذلك ان أي موضوع 
« مفرى عليه » ( ومختلف فيه 1 مضاء" من جهة ومعتم عليه من 
جهة أخرى بالآراء الاجتماعية المختلفة وبكلمات الأخخرين فيه(١)‏ © 
وني لعبة النور والظل” المعقدة هذه تددسل الكلمة وتتشبع بها راسمة فيها 


١‏ - ماله دلا نته في هذا الشأن الصراع ضد الافتراء على الموضوع ( فكرة المودة إلى 
الرعي الأولي » الرعي البدائي » إلى الشيء في ذائه » إلى الإحساس الخالص الخ ( في 
الروسوية والطبيعية والا نطباعية » والأكمائية » والدادية » والسريالية وغيرها من 
الاتجاهات اممائلة ) , 


ملاعها الخاصة أساربا ومعنى . أن احتواء الكلمة موضوعها يتعققد 
بالتفاعل الواري الجاري دال الموضوع بين مختلف للظات إدرااكه 
والطعن فيه من غيلال الكلمة الااجتماعية . والتصوير الفني الموضوع 
أي و صورته » بمكن ان ترق ببذه اللعبة الحوارية بين مقاصد الكامات, 
لي ثلتفي مودو لف ارا 3ا الغرورر الك بطح انلام . 
بل على العكس ان ينشتطها وينظمها . فاذا ما تصورنا قصد مثل هذه 
الكلمة » أي توجهها إلى الموضوع ؛ على شكل شعاع ؛ فان لعبة اللون 
والضوء الحية الفريدة في سطوح الصورة الي يبنيها هذا الشعاع يمكن 
تفسيرها بانكسار الكلمة ‏ الشعاع ليس في الموضوع ذاته ( كما هو 
الحال في لعبة الصورة - المجاز في الكلام الشعري بالمعنى الضيق »أي 
ف و الكلمة المتعزلة » ) » بل بانكساره في وسط كلمات الآخرين 
وتقويماتهم وثبر اهم الذي يعبره الشعاع متوجتها إلى الموضوع : فجو 
الكلدة الاجتماعي المحيط بالموضوع يجعل سطوح صورته ( صورة 
هذا الموضوع ) تشرق وتتلألاً . 

ان الكلدة تستطيع » وهي تشق طريقها إلى معناها و إلى تعبيريتها عبر 
كلدات الآخرين ونبراتهم المتباينة » ان تشكل في تناغءها مع هذه 
االحظات المختلفة أو في تنافرها معها نغمتها وقرامها الأسلوبيين في 
هذه العلية العوارية . 


تكلم هي صفة الصورة النثرية الفنية » ولا سينا صورة النير 
الروائي . ان القصد المباشر والتلقائي للكلءة في جر الرواية يبدو أمراً 


على قير لا يغتفر من السذاءجة » وهو في الواقع أمر مستحيل . ذلك ان 
السذاجة في ظروف الرواية الحقيقية تكتسب هي نفسها طابعا محاجيا 


ا" 


دائخليا » فتصبح هي أيضاً «<رارية ( مثال ذلك ما نجده عند أصحاب 
الانجاه الماطئي وشاتوبريان وتواستوي ) . مثل هذه الصورة الحوارية 
يمكن أن توجد في كل الأنجناس الشعرية أيضا ( دون أن تشكل العنصر 
الحاسم في حقيقة الأمر ) وحتّى في الشعر الغنائي(١)‏ . لكن مثل هذه 
الصورة لا يمكن أن تتفتح وتنتعةلد وتتعهق وبالتالي تبلغ الاكتمال الفني 
إلا" في ظروف الجنس الروائي . 

ففي الصورة الشعرية با معنى الضيق ( ني الصورة ‏ المجاز ) الفعل” 
كل الفعل ‏ أي ديناميكية” الصورة الكلمة ‏ يجري بين الكلمة 
( بكل لحظاتها ) والموضوع ( بكل للظاته ) . الكلمة هنا تغوص في 
الثراء الذي لا ينفد للموضوع وني تنوّع صورة المتناقضة » في طبيعته 
« البكر » » البي لما تقل" ؛ وهذا فهي لا تفترض شيعا خارج حدود 
سياقها ( اللهم إلا" كنوز اللغة ذاتها بطبيعة الخال ) . الكلمة تنسى 
تاريخ إدرا كها المتناقض لموضوعها » وبحاضر هذا الإدراك الذي لا 
يقل تناقضا عن ماضيه . 


أما بالنسبة للنائر الفنان فالموضوع » على العكس ٠»‏ يكشف له على 
وجه الدقّة أول ما يكشف هذا التنرّع الاجتماعي المتباين لأسمائه 
وتعريفاته وتقويماته . وبدلا” من الامتلاء البكر للموضوع ولانفاده 
بتكشف للناثر تنوع الطرق والدروب والمسالك الي شقتها الوعي 
الاجتماعي فيه . كما يتكشف لنائر » بالإضافة إلى النناقضات الداخلية 
في الموضوع نفسه » التنوع اأكلامي الاجتماعي حول هذا الموضوع » 


١‏ -- غنائيات هوراسيوس وفيون وهايني ولا فورج وآلينسكى وغيرهم عل ما في هذه 
يني جِ هم 
الفلواهر من ثباين . 


؟؟ 


تتكشف له بلبلة الألسن البابلية الي تثور حول أي موضوع . الموضوع 
الناثر نقطة النقاء أصوات متباينة » وعلى صوته أن يسمع بين هذه 
الأصوات ؛ وهذه الأصوات تشكل الخلفية الضرورية لصوته » وخارج 
هذه الخلفية لا تلتقط الفروق النثرية الفنية الي يحملها صورته ١‏ ولا 
جع » أو يكون ذا وقع . 

والناثر الفنان يرقى ببذا التنوع الكلامي الااجتماعي بحو ل الملوضوع 
إلى مرتية الصورة الناجزة المخترقّة بامتلاء الأصداء الموارية والردود 
المحسوبة فنيا على كل أصوات هذا التنوع الكلامي ونغماته. لكن أي 
كلةة نرية خارج الفن سواء كانت حياتية أو بلاغية أو علمية » لا 
بمكنها أيضاً » كما قلنا سابقا » إلا" أن تنوجه وميط « ما قيل ) » وسط 
ها هو مغرو )ءوسط ( |[ ري العام 0 الخ . فالتومجه الحواري للكلمة 
طاهرة جعت حلي خلية بطي تفال )1 ]1 : ضع الطبيعي لأي كلمة 
حية . ذلك ان الكلمة في كل طرقها إلى الموضوع وني كل توجهاما 
إليه تلتقي بكلمة الآخخر » ولا يمكنها إلا" أن تدحل في تفاعل حي متوتر 
معها . آدم الذي توجه بالكلمة الأولى إلى عالم بكر الم يعر عليه : 
آدم هذا هو الومحيد الذي كان بامكانه فعلا تفادي هذا 0 ا 
مع كلمة الآخمر في المو ضوع الواءحد محهى النهاية . أما الكلمة الإنسانية 
التاريحية المشيخصة فلم عاط هذا : فهي لا تستطيع أن تنأى بنفسها عن 
هذا إلا" افتعالا” وإلى درجة معينة ليس إلا . 

والأغرب ان فاسفة الكلمة والألسنية ركدّزتا على هذه اللالة المفتعلة 
الكلمة المتزوعة من الحوار في المقام الأول ؛ واعتبرتاها الحالة الطبيعية 
( على الرغم من التشداق المتوائر بأولوية الحوار على المونولوج ) . 


م الكلمة في الروابة م 


كان الو ان باه ومن على أنه شكل تأليفي لبناء الكلام وحسب »؛ بيسما 
كانت الحوارية الداخخلية للكلمة ( ثي الرد كما ني المونولوج ) الي 
تخترق كل بنية هذه الكلمة وكل طبقات معانيها وتعبيريتها ري 
نجاهلها تجاهلا” يكاد يكون تاما . لكن هذه الحوارية الداخلية للكلمة 
بالذات » الثى ( الحوارية ) لا تأخخذ أشكالا -حوارية تأليفية خارجية » 
ولا تنفصل في فعل مستقل عن احتواء الكلمة .أوضوعها » تمتالك قدرة 
هائلة على تخلق الأسلوب . ان الحوارية الداخلية تتجلّى في عدد من 
خصائص الدلالة والنحو والتأليف الى لم تدرسها الألسنية والأسلوبية 
إطلاقاً حتى الآن ( كما لم درس بامناسبة سحى خصائص الدلالة في 
الحوار العادي ) . 


ان الكلمة تولد في الحوار بوصفها رده الحي » وتتشكل في التفاعل 
الحواري مع كلمة الاآخر داخخل الموضوع . ان ااحتواء الكلمة موضوعتها 
حواري دائماً . 

لكن هذا لا يستنفد الحوارية الداخلية للكلدة . فالكلمة » أي كلدة » 
لا تلتقي بكلءة الاحر في الموضوع فقط » بل تتوءجه إلى جواب ؛ ولا 
بمكنها تفادي التأثير العميق الذي للكلمة الجوابية المتوقعة . 

ان كلدة المحديث الحية تتوءجه مباشرة وبفظاظة إلى الكلمة ‏ الجواب 
الآثية : إنها تستثير الجواب وتتوقعه ونتوضع باتجاهه . فالكلءة وهي 
تتشكل في جر المقول سابقاً » تتحداد أيضاً بالكلءة الجوابية الي كنا 
تقل » لكنها اللإجبارية والمتوقعة . هذا ما ري في كل -حوار حي . 

ان الأشكال البلاغية كلها » وهي مونولوجية من -حيث بنيانها 
الأليفي ٠‏ مورجهة إلى السامع وإلى جوابه . ويعتبر بعضهم هذا التوجه 
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إلى السامع الخصوصية التكوينية الأساسية للكاءة البلاغية )١(‏ . ص 
فعلا أن الذي بميسز البلاغة هو ان الموقف من سامع معين وأخل هذا 
السامع في الحسبان يسخلان في البناء الخار.جي للكلءة البلاغية ذاته . 
هنا استهداف الجواب مفتوح » مكشوف ومشخص . 

هذا الاستهداف المكشوف للسامع وللجواب في الحوار اللاتي 
وفي الأشكال البلاغية لفت انتباه الألسنيين . لكن الألسنيين توقفوا 
هنا وي المقام الأول أيضآ على الأشكال التأليفية الي تقتضيها مراعاة 
السامع وحسب » دون البحث عن تأثير هذا ااسامع في طبقات المعنى 
والأسلوب العديقة . فلم يكونوا يأخذون في الحسبان إلا" جوانب 
الأسلوب الي نحكمها مقتضيات اافهم والوضوح » أي بالضبط » 
الجوائب المحرومة من الحوارية الداخلية والني تأخذ السامع ني اعتبارها 
بوصفه فاهه] سلبيا وليس برصفه مجيباً ومعثر ضاً نشطا . 

يتصف الحوار الحياتي اليومي والبلاغة براعاة السامع وجوابه 
«راعاة صريحة وظاهرة تأليفيا » لكن أي كلمة أخرى موبجهة أيضاً 
إلى فهم مقابل ( جوابي ) » إلا ان هذا التوجه لا يستقل بي فعل قائم 
بذاته ولا يُحنتفى به تأليفر فيا . إن الفهم القابل ( الجوابي ) قوة جوهرية 
مو ل ودح نالحد اررعر ان كاي فوج الخو كير ابد كلد 
مقاومة أو إسناداً يتريانها 


ان فلسفة الكلمة والألسنية لا تعرفان إلا" الفهم السلبي للكلمة ؛ 


١‏ - راجع كتاب ف . فينوغر ادرف « ف النثر الفني » » فصل « البلا غية و الشعرية» 
الصفحة 76 وما يليها حيث تساق تعاريف من البلا غيات القديمة , 


هم 


وفهمها » إلى هذا » على مستوى اللغة العامة » أي فهم المعنى المحايد 
القول وليس مرماه الخروي . 

ان المعنى اللغوي لقول ما يَفنْهم على خلفية اللغة » أمّا مرماه 
الحرؤي فعلى نخلفية الأقوال الأخرى المشخصة في الموضوع ذاته » على 
خلفية الآراء وووجهات النظر والتقوبمات المتضاربة » أي بالضبط على 
ما يعقكد طريق أي كلمة إلى موضوعها كما سبق ورأينا . إلا ان هذا 
الوسط المتباين من أقوال الآخرين لا يمُعنطى المتكلّم في داخل الموضوع : 
بل في نفس الساعح بوصفها خلفيته الركائية ( عنعمومموممة ) الي 
تضج بالأجوبة والاعتراضات . وإلى خلفية الفهم الزكانية هذه » 
وهي ليست لغوية بل «ضمونية تعبيرية » ينجه أي قول » فيحدث لقاء 
جديد للقول بكلمة الآخير الي تمارس تأثيراً -جديداً أصيلا في أساويه 
( أسلوب القول ) . 


ان الفهم السلبي للمعنى اللغوي ليس فهما على ورجه العدوم د فهو 
ليس إلا" لحظة مجرّدة هن لنظاته . لكن الفهم المسلبي » حتى حين يكون 
أكثر تشخيصاً لمعنى القول أي لقصد المتكلم لا يحمل مع بقائه سلبيا 
خالصاً ومتاقيا خالص] أي جديد إلى الكلمة موضوع الفهم » إنه يكررها 
وحسب » وسجل ما يسعى إليه كحد” أقصى هو الاستعادة الكاملة لما 
أعطي في الكلمة المفهومة . فهو لا يرج عن سياقها ولا يثري الشيء 
المفهوم بأي -جديد . ولهذا فحى أخط المتكلم لثل هذا الفهم السلبي 
في الحسبان لا بمكن أن يضيف جديداً إلى كلمة المتكام ؛ لا بمكن أن 
يضيف أي لحظات -جديدة سواء إلى تعبيريته أو إلى موضوعه . ذلك ان 
مختلف المتطلبات السلبية الخالصة الي يمكن أن تصدر عن الفهم السلبي 
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كالمزيد من الوضوح والإقناع والبيان الخ تبقي المكدم ني سياقه الخاص » 
في حدود منظوره » لا رجه عن نطاقهما فهي حايثة بالكاءل اكلمته 
لا تفكها من إسار اكتفائها بذاتها معنى وتعبيرا . 

في حياة الكلام الفعلية كل فهم مشتّخص نشط : فهو يتحم 
المفهوم” في أفق موضوعه وتعبيريته ويندغم اندغاماً كاملا بالحواب »؛ 
بالاعثر اض المعدّل أو الموافقة المعذّلة. فالأواوية للجواب بالذات ععنى 
ما بوصفه البداية النشطة : ذلك ان الجواب يخلق أرضية للفهم ويعد له 
بنشاط واهتمام . الفهم لا ينضج إلا" في الجواب . الفهم والجواب 
مندغمان ديالكيتكيا أسحدهما بالاخر و«شروطان أنحدهما بالآخر 
ولا وجود لأحدهها دون الآخر . 

وعلى هذا فالفهم النشط إذ يدخل الشيء المفهوم في الأفق الجديد 
للغاهم ؛ إنما يرسي بذلك جملة علاقات متبادلة معقدة وجدلة تناغءات 
أو تنافرات صوتية مع الشيء المفهوم ويغنيه باحظات جديدة . والمتكلم 
إما يقيم -حسابا لمثل هذا الفهم بالذات . ولهذا فتوجهه إلى السامع هو 
توجه إلى الأفق الخاص للسامع » إلى العام الخاص للسامع . وهذا التوجه 
يضيف إلى كلمة المتكلم لنظات جديدة كل المجدة . ذلك أنه يجري 
في هذه العدلية تفاعل سياقات ملختلفة ووجهات نظر «ختافة وآفاق 
مختلفة ونظم نبرات تعبير ية ممختلفة « ولغات»اجتماعية «مختلفة . فالمتكادم 
يسعى إلى توجيه كلدته مع أفقه المحدد هذه الكلءة في أفق آنخر ( أفق 
الفاهم ) وبالتالي يدخل في علاقات حوارية مع لحظات أذق الآخر. 
المتكلم يرق أفقا آحر هو أفق السامع ويبني قوله على أرض الغير ؛ 
على الخلفية الركانية للسامع . 


ا 


هذا النوع الثاني من اللحوارية الداخلية للكلءة يختلف عن الأول 
المحكوم بلقاء الكلمة بكلدة الآخخر داشمل الموضوع نفسه . فالآفق الذائي 
للسامع «نا » وليس الموضوع ع هو ححلبة اللقاء . وهذا تحعل هذه 
الحوارية طابعا ذائيا نفسيا أقوى وعارضاً في كثير من الأحيان » امتثاليا 
فظا محينا » و محاءجيا متتحديا سحينا آخحر . وف أسحيان كثيرة جداً ولا سيها 
في الأشكال البلاغية يمكن هذا انوجه إلى السامع وما يتصل به هن 
حوارية داخخلية للكلءة أن يحجب الموضوع بكل بساطة : اذ يصبح 
إقناع السامع غاية قائمة بذاتها ومكتفية بذاتما مما يصرف الكلمة عن 
معابلعة الموضوع نفسه معابلتة خعلاقة . 

ولئن كانت العلاقة الحوارية بكلمة الغير داخل الموضوع والعلاقة 
الحوارية في جواب السامع المتوقع «ختلفتين اختلافا جوهرياً وتحدثان 
في الكلمة آثارا أسلوبية مختلفة » إلا" أنه بامكابداءمع هذاء التواشج 
الوثيق بحيث تصبحان غير قابلتين للتفريق بينهها بالنسبة إلى التحليل 
الأسلوبي . 

وعلى سبيل المثال تتديز الكلمة عند تولستوي يحواريتها الداخلية 
الحادة » وهذه الحوارية المادة تلقاها في الموضوع ك.ا ني أفق القارىء 
الذي يمحس تولستوي إحسانا مرهفاً بخصائصه المعنوية والتعييرية 
هذان انلطان في الحوارية ( ذات الشحنة المحااجية في معظم الأحيان ) 
يتواشجان تواشجاً وثيقاً جداً في أسلوبه . فالكلمة عند توأستوي حتى 
في أوفر تعابيره « غنائية » وفي أشد أوصافه « ملحمية » تتناغم وتتنافر 
( وتتنافر أكثر مما تتناغم ) مع مختلف للظات الوعي الكلمي الاجتماعي 
المتباين الذي يلف الموضوع » وتقتحم في الوقت نفسه على نحو غوابجي 


مم 


أفق القارىء بموضوعاته وقيمه في محاولة منها لإصابة الخلفية الركانية 
لفهمه النشط وتخريبها . وتولستوي في هذا وريث القرن الثامن عشر 
ولا سيما روسو . من هنا أن أحيانا تضريق الوعي الاجتماعي المتضارب 
الذي يحاججه تولستوي سحى سحدود وعي أقرب هعاصريه » معاصر 
يومه وليس -حقبته . ومن هذا بالتالي التشخيصية المفرطة للحوارية ( الي 
تكاد تكون محاجة دائماً ) . ولهذا السبب تاج الحوارية » الي سمعها 
بوضوح زائد ني تعبيرية أسلوبه » إلى تعليق تاريخي أدبي خاص أحيانا . 
فنحن لا نعرف مع أي شيء بالضبط يتناغم النغم الأساسي أو يتنافر . 
ومع هذا فالتنافر أو التناغم من مهمة الأسلو ب(١)‏ . إلا ان هذه 
التشخيصية المفرطة ( الي تكاد تقئرب من تشخيصية امقالة الصحفية 
المجائية ) لا تسم إلا اللحظات والأصوات الثانوية للحوارية الداخلية 
في كلمة تولستوي . 


ان الموقف من كلمة الآخر ومن قول الآخر من مهمة الأساوب 
كما رأينا في ظواهر الحوارية الداشحلية للكلمة الى درسناها ( الداشحلية 
تمييزا لها من الحوار ذي الطابع التأليفي الخارسجي ) . والأسلوب يشتمل 
عضويا الإشارات اللي قُ الخارج وثناسب عناصره عع عناصر السياق 
الآخر . فالسياسة الداخخلية للأسلوب ( القرن بين العناصر ) تتحد يسراسته 
الخارجية ( موقفه من كلمة الأنحر ) . كأني بالكلمة تعيش على تخوم 

سياقها هي وسياق الغير . 
١‏ راجع كتاب ب . م ايخنبوم « لييف تولستوي » الكتاب الأول ؛ ليننغراد 


© حيث يزخر الكتاب بالمعطيات المناسبة وعلى سبيل المثال كشفه عن موضوع 
الساعة الملم في قصة تولستوي « سعادة عائلية » , 


ل 


والرد في أي حوار فعلي يعيش أيضاً مثل هذه الحياة المزدوجة . 
فهو يبْنى ويفهم ني سياق الحوار الكامل الذي يتكوّن من أقواله هو 
( من وجهة نظر المتكلم ) ومن أقوال الآخمر ( نداه ) . ولا بمكن انتزاع 
الرد من هذا السياق المتداخخل المكوّن من كلدات المتكلم ونداه دون 
أن يفقد الرد" معناه ونغمته . فهو جزء لا يتجزأ من كل” متضارب 

تبدو ظاهرة اللحوارية الداحلية بقدر أو بأشر للعيان في كل مجالات 
حياة الكلدة كما قلنا . لكن إذا كانت الخوارية في النير الخارج عن 
الفن ( الحياتي اليومي » البلاغي » العلدي ) تتدايز عادة في فعل خاص 
وتتفشح في حوار مباشر أو في أشكال واضحة أخرى من أشكال 
الافتراق والمحاجة مع كلدة الآخعر معبّر عنها تأليفيا » فالحوارية في 
النئر الفني » واارواية على وجه التخصيص » ترق عحلية اسحتواء 
الكلمة لموضوعها وتعبيريتها ءن الداخل مغيدرة من دلالة الكامة وبنيتها 
النحوية . فيصبح التوجه الحواري المتبادل هنا وكأنه حددث الكلمة ذاتها 
يشيع من الداخحل اللحياة والدرامية في كل لحظات هذه الكاحة . 

في معظم الأجناس الشعرية ( بالمعنى الضيق لاكامة ) لا تُستخدام 
الحوارية الداخلية للكلمة فنيا كما قانا » فهي لا تدخخل في الموضوع 
الجمالي العمل الفني » وتخهد” افتعالاة في الكلمة الشعرية . أما في 
الرواية فتصبح اللحوارية الداخاية إحدى أكثر لحظات الأسلوب النثري 


جودرية » و ضع هنا لمعالحة فنية نخاصة . 


ولا بمكن للحوارية الداخلية أن تصبح القوة الجوهرية المبدعة لاشكل 
إلا حيث خصب انوع الكلاميى الاجتماعى الذلافات والتناقضات 
الفردية » وحيث لا تتردد الأصداء اللعوارية في قمم معاني الكاحة 
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( كها ني الأجناس البلاغية ) بل تنفذ إلى الطبقات العديقة لاكلمة وتجعل 
اللغة ذاتها والرؤية اللغوية ( الشكل الداخلي” لاكلدة ) حواريتين » 
وحيث ينشأ حوار الأصوات تلقائيا من الحوار الااجتداعي بين « اللغات)» 
وحيث يأخذ قول الآخر يترداد وكأنه لغة اجتماعية غريبة » وحيث 
يتحول توجه الكلدة وسط أقوال الآخرين إلى توجه وسط لغات غريبة 
اجتماعينًا في نطاق اللغة القومية الواحدة . 

ان الحوارية الطبيعية لاكلءة لا تستخدم فنياني الأجناس الشعرية 
بالمعنى الضيق . الكلمة هنا تكتفي بذاتها ولا تفئرض أقوالا أخرى 
خارج حدودها . والأسلوب الشعري مقطوع الصلة اصطناعاً بأي 
تفاعل مع كلمة الآخر » بأي تطلّع إلى كاءة الآخر . 


كما هو غريب على الأهلموب الشعري وبنفس اقدر أيضاً أي 
تطلّع إلى لغات الآخحرين » إلى امكانية وجود مفردات أخرى ودلالية 
أخرى وأشكال نحوية أخترى الخ وإلى وجود وجهات نظر لغوية أخخرى . 
وعليه فغريب على الأسلوب الشعري الإحساس بمحدودية لغته وتارييتها 
ومشروطيتها وخصوصيتها الاجتماعية »: وذذا فغريب عليه أيضاً 
الموقف النقدي » المتحفّظ من اغته بوصفها إحدى اغات التنوع الكلامي 
الكثيرة وما يرتبط ببذا الموقف من تمدعه عن تسليم ذاته كلها ومعناه 
كله لهذه اللغة . 

وبطبيعة الحال لم يكن مكنا لأي شاعر جد تاريخيا بوصفه إنسانا 
حيط به تنوّع كلامي ولغوي حي ان يكون هذا الإحساس بلغته وهذا 
الموقف منها غريبين ( بقدر أو بآخخر ) عليه ؛ اكنه لم يكن مكنا لهذا 
الإحساس وهذا الموقف أن يجدا هما مكانا في الأسلوب الشعري لعمله 
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دون ان يخلا” بهذا الأسلوب ودون أن يحيلاه إلى مط نري ويحيلا 
الشاعر إلى ناثر . 
في الأجناس الشعرية يحقق الوعي الفني ( بمعنى وحدة كل مقاصد 
المولّف المعنوية والتعبيرية ) ذاته نحقيقا كاملاة في لخته » فهو محايث 
لا تماما » يعبر عن ذاته فيها مئاشرة وتلائيا » دون تحفظات ودون تغريب. 
لغة الشاعر هي لغته » إنه قيها محى النهاية وباندماج وثيق بها » يستخدم 
أي شكل فيها وأي كلمة وأي عبارة تبعاً لمهمتها المباشرة ( دون 
معر_ضتيئن إن صح التعبير ) ٠‏ أي بوصفها تعبيرا سخالصاً ومباشراً 
عن قصده . ومهما يكن .من شأن « عذابات الكلمة » الي يعيشها الشاعر 
ويعانيها أثناء عملية الإبداع » فاللغة ني العمل الذي يبدع أداة طيعة 
تتكافىء تماماً وقصد المؤلّف . 
اللغة بي العمل الشعري تحقق ذاتها بوصفها لغة يقينية فوق «ستوى 
الشلك وشاملة” . كل ما يراه الشاعر ويدركه ويفكر فيه إتما يراه ويدركه 
ويفكر فيه بعيون هذه اللغة » وبأشكالها الداخلية » وليس هناك ما 
يقتضي اللجوء إلى مساعدة لغة أخرى » غريبة للتعبير عنه. لغة الجنس 
الشعري عالم يطليمرسي واحد ووحد : ٠‏ وجود ولا حاجة لأي شيء 
خارجه . ان فكرة تعد د العوالم اللغوية لمحملة بقدر واحد من المعاني 
والتعبيرية مرفوضة عضويا بالنسبة للأساوب الشعري . 
ان عالم الشعر » مهما كشف فيه الشاعر من تناقضات ونزراعات 
لا مخرج منها » منار دائماً بكلمة وااحدة ويقينية . التنافضات والنزاعات 
والشبكوك تبقى في الموضوع » ني الأفكار » في مشاعر المعاناة » وباختصار 
تبقى في المادة ااشعرية . لكنها لا تنتقل إلى اللغة . ني الشعر الكلمة” 
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حول |اشكوك والريب يحب أن تكون كلمة بقينية فوق مستوى الشاث 
والريبة . 

ان مسؤولية الأسلوب الشعري الباشرة والمتساوية عن لغة العمل 
كله بوصفها لغته » والتضامن الكامل مع كل لحظة من لظات هذه 
اللغة وكل نغمة من نغمانها وكل ظل” من ظلالما » هدا المطلب الجوهري 
لهذا الأسلوب . إنه يكتفي بلغة واحدة ووعي لغوي واحد . والشاعر 
لا يستطيع أن يقابل وعيه الشعري ومقاصده باللغة الي يستخدءها . 
إذ إنه فيها كاملا" ولهذا لا يستطيع أن يجعلها في نطاق الأسلوب موضوع 
إدراك أو فكرة أو موقف . اللغة معطاة له من الداخل ذقّط » ني عملها 
القصدي وليس من الخارج » في خصوصيتها ومحدوديتها الموضوعية . 
ان القصدية المباشرة المطلقة للغة وقيمتها الكاماة وإظهارها الموضوعي 
في الوقت نفسه ( بوصفها واقعاً لغوياً محدوداً هن الناحيتين الاجتماعية 
والتاريخية ) أمور متنافية في -حدود الأسلوب الشعري . ذلك ان وححدة 
اللغة ووحدانيتها هها الشرطان الضروريان لتحقيق فردية الأسلوب 
الشعري القصدية المباشرة ولتداسكه المونو لوجي . 

هذا لا يعني بطبيعة الخال ان التنوع الكلامي أو حتى اغات الغير 
لا بمكن أن تدشخل ني العمل الشعري إطلاقا . الحقيقة ان هذه الإمكانات 
حدودة : هناك مجال معيئن للتنوع الكلامي في الأجناس الشعرية 
١‏ الوضيعة » ذتمط ( المحجائية » الكوميدية الخ ) . ومع هذا بالإمكان دخول 
التنوع الكلامي ( اللغات الايديولوجية الاجتماعية الأخرى ) ححى 
في الأجناس الشعرية الخالصة » وني المقام الأول في كلام الشخوص . 
لكن هذا التنوع الكلامي هنا ذو علاقة بالموضوع ( ##زناه ) » إنه 
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يعارّض بوصفه شيا في حقيقة الأمر » فهو ايس واللغة الفعلية العمل 
3 مستوى واحد : إنه حركة ( مومع ) مصورة من سحراكات 
الشخص وليس كلمة مصورة . ان عناصر التزوّع؛ الكلامي لا تدشخل هنا 
على قدم المساواة مع اللغة الأخرى » اللغة التي حمل وءجهات نظرها 
الخاصة والي يمكنك أن تقول بها شيئا لا تستطيع قوله بلغتك » بل 
على قدم المساواة مع الشيء المصور . ذلك ان الشاعر يتكلم بلغته هو 
على الشيء الغريب . فهو لا يلجأ أبدا : كي ينير عالم الآخمرين ؛ إلى 
لغة الأخرين بوصفها اللغة الأنسب لهذا العالى . أما الثاثر كما سئرى 
فيحاول التكلم بلغة الآدرين حتى على ما يخصه هو ( باللغة غير الأدبية 
للراوية أو ممثل فئة أيديولوجية اجتماعية معينة على سبيل امثال ) » 
وكثيراً ما يقيس عالمه بمقاييس الغير اللغوية . 

وجراء المتطلّبات التي تبيئناها » كثيرا ما تصبح اغة الأجناس 
الشعرية حيثما تقترب هذه الأجناس من مداها الأسلوبي الأقصى(١)‏ » 
لغة مستبدة » عقائدية ومحافظة » منغلقة على تأثير اللهجات الااجتماعية 
الخارجة عن الأدب . وهذا السبب بالذات تصبح واردة وممكنة على 
أرضية الشعر هذه فكرة” « اللغة الشعرية الخاصة ) » ١‏ لغةٍ آة الشعر 
وسدئته ) الخ.ومما له دلالته الخاصة ان الشاعر » اذ يرفض لغة أدبية 
ما » يحلم في أغلب الأحيان باصطناع لغة شعرية «جديدة خاصة بدلا” 
من استخدام اللهجات الاجتماعية المتاحة والقائمة فعلا . ان اللغات 
الاجتماعية تتعلق بال موضوع ‏ الشيء وذات خصوصية ممسزة » علادة” 

١‏ - نحن نصف دائما المدى الأمثل للأجئاس الشعرية بطبيعة الحال . أما في الأعمال 


الفعلية فبالإمكان وجود مستويات ثثرية جوهرية » + وجود ألواع هجينة متعددة من هذه 
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اجتماعيا ومحصورة مكانيا . أما لغة الشعر المنشأة اصطناعاً فستكون 
لغة قصدية صربيحة لا عذالطها شلك أو ريبة » واءحدة ووحيدة . وعلى 
سبيل المثال محين أذ الناثرون الروس يبدون اهتداماً فريدا باللهيجات 
والسكاز في بداية القرن العشرين » كان الرمزيون ( بلمونت وف . 
ايفانوف ) ثم المستقبليون يحلمون بانشاء « لغة خاصة بالشعر » © بل 
قاموا بمداولات لإنشاء لغة كهذه ( محاولات خليبنيكوف ) . 

ان فكرة لغة واحدة ووححيدة خاصة بالشعر فلسفة طوباوية مميسزة 
للكلمة الشعرية » يقوم ني أساسها الشروط والمتطلبات الفعلية للأسلوب 
الشعري المكتفي بلغة واحدة ذات قصدية مباشرة ترى إلى اللغات 
الأخرى ( المحكية » العملية » النثرية الخ ) على أنها تنصب على الموضوع 
الشيء ولا تساويها إطلاقا(١)‏ . 

ان اللغة » بوصفها الوسط المشخص اللي الذي يعيش وعي فتان 
الكلمة فيه » لا تككون واحدة أبدا . إنها واحدة فقط بوصفها نظاما 
صرفيا نحوياً لأشكال معيارية مأخوذاً بمعزل عن التأويلات والإدراكات 
الأبديولوجية المشخصة الي يزخحر بها ©» وعن الصيرورة التاريحية 
المستدرة للغة العية . ان الحياة الاجتداعية الحية والصيرورة التاريحية 
تخلقان في نطاق اللغة القومية » الواحدة نظريا » تعد دية عوالم مشخصة 
ومنظورات أيديولوجية كلمية واجتماعية «غلقة » وضون هذه » 
المنظورات المختلفة تمتلىء العناصر المجرّدة الواحدة” في اللغة بمضامين 
قيم ومعان مختلفة وبايقاعات مختلفة . 


, هكذا كافت وجهة نظر اللغة اللا تينية في اللغات القومية في القرون الوسملى‎ - ١ 
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واللغة الأدبية نفسها ‏ محكية” وكتابية ‏ وإن كانت واحدة 
ليس من -حيث سماتما اللغوية العامة المجردة وحسب »؛ بل' من حيث 
أشكال إدراك هذه اللحظات المجرّدة ) هي لغة مفككة ومتنوعة كلاميا 
في «جانبها المتصل بالمءنى المشيخص والتعبيري للموضوع . 

هذا التفكلك محكمه قبل كل شيء البنية العضوية للأجناس 
فبعض لحظات اللغة ( المفرداتية » الدلالية » النحوية أو غيرها ) تلتحم 
التحاماً وثيقاً بالتطلّع القصدي والنظام النبروي العام لهذا الجنس أو 
ذاك : جنس الخطابة أو الأدب الأاجتداعي أو الصحافة أو أدب . 
الصحفيين أو الأدب الرخيص (١‏ رواية البوافار مثلا ) وأخيرا أجناس , 
الأدب الكبير المختلفة » فتكتسب بصدة هذه الأجئاس .الخاصة : 
تشاركها وسجهات نظرها الخاصة وهقارباتها وأشكال تفكيرها والفروق 
بينها ونبر اتا الخاصة . 

ويضاف إلى تفككك اللغة حسب الأجناس تفكلك آخر يتوافق مع 
الأول حينا ولف عنه -حينا آتحر هو تفكلك اللغة مهنياً ( بالمعنى الواسع 
للكلءة ) : فهناك لغة المحامي والطبيب والتاجر والسياسي والمعلم الخ . 
هذه اللغات لا تتميئّر بمفرداتما وسحسب بطبيعة الخال » بل تغير في 
أشكال معينة من التوجه القصدي ء ومن الإدراك والتقويم المشخصين . 
ولغة الكاتب ( الشاعر » الروائي ) نفسها بمكن اعتبارها أرغة إلى جانب 
أرغات أنخرى : 

ما يبدا هنا هو الجانب القصدي في تفكلك « اللغة العامة ) » أي 
الجانب المتعلق بالموضوع في معناه وتعبيريته . ذلك ان ما يتفكاك ويتعايز 
ليس القوام الآلسني المحايد للغة ٠‏ بل امكاناتها القصدية هي الي 
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تننهت : فهى تتحقق في انجاهات معينة 4 و تمتىء عضمون معين 4 
وتتشخص وتتعين » وتتشرب بتقويمات مشخصة وتندغم مع موضوعات 
معيينة وآفاق تعبير معينة سو أء من حيث اللجنس الأدبى أو المهنة . لغات 
الأجناس والأرغات المهنية هذه هي » من دائخل هذه الآفاق أي بالنسبة 
إلى المتككّين أنفسهم ؛ قصدية صريحة أي معبرة تعبيرا «باشراً وكاملا » 
تكون ذات خصوصية وصفية أو تلوينية الخ . المقاصد الي تخترق 
هذه اللغات تفخن باانسبة لغير المشاركين في الأفق القصدي © تصبح 
تقييدات معنوية وتعبيرية بالنسبة لهم » تفقل عليهم الكلمة وتغربها عنهم » 
وتعسّر عليهم الكلدة في استخدامها القصدي المباشر غير المتحفظ . 


لكن الأمر أبعد من أن يُستنفتد بالتفكاك الجنسي والمهني الغة 
الأدبية العامة . فمع ان اللغة الأدبية في نواتما الأساسية كثيراً ما تكون 
متجاسة اجتماعياً بو صفها اللغة المحكية والكتابية لفئة اجتواعية مسيطرة » 
إلا أنه يتوفر فيها دائها حبى ف هذه الحالة قلسر من التباين الاجتماعي 
والتفكك الاجتداعي بمكن أن يصبح في غاية الحداة في بعض الحقب . 
هذا التفكك الاجتماعي بمكن ان يتطابق في حالة أو في أخرى والتفكك 
الجنسي أو المهني » لكنه في حقيقة الأمر تفكلك قائم بذاته ومتديتز 
بطبيعة الوال . 

ان التفكلك الاجتماعي محكوم أيضاً وقبل أي شيء باحتلاف الآفاق 
المعنوية والتعبيرية للموضوعات » أي إنه يتبدى في الاختلافات الندطية 
لإدراك عناصر اللغة وإبرازها ويمكنه ألا" يخل بالوحدة اللهجوية 
اللغوية المجرّدة للغة الأدبية العامة . 


ثم ان أي نظرة قيمة اجتماعينًا إلى العالم تملك القدرة على 'لبب 
الإمكانات القصدية للغة عن طريق تحقيقها نحقيقا مشخصا نخاه] 
ومتمييزا . فالانجاهات ( الفئية وسواها ) والحلقات والمجلاات وبعض 
الصحف وحتى بعض الأعمال الحامة وبعض الأفراد بماكون القدرة 
كل" بقددر ما أوني من أهمية اجتماعية على تفكيلك اللغة بإثقالهم كلداما 
وأشكالتها بنواياهم ونبراتهم النموذجية الخاصة » وببذا يغربونها إلى 
حد” ما عن الانجاهات والأحزاب والأعمال الأخرى والأشخاص 
الأخرين . 

ان أي كلام قيم اجتماعيا بملك القدرة على التأثير بمقاصده 
تأثيراً قد يستمر طويلا ويصيب دائرة واسعة في لحظات اللغة المقحمة 
في سياق اندفاعته المعنوية والتعببرية » اذْ يفرض على هذه اللحظات 
فروقا معينة في المعنى وتدارجات معينة في القيم ؛ وهكذا بمكنه ان 
ينشىء الكلمة الشعار والكلمة الشتيمة والكلمة الثناء الخ . 


ولكل جيل في كل فثة اجتماعية ني كل لحظة تاريخية من سحياة 
الكلءة الأيديولوجية لغنّه . زد على ذلك أن لكل عمر » في الواقع؛ 
لغته ومفرداته ونظام نبراته الخاص الي تتغير تبعا للشريحة الامجتماعية 
وللمنشأة التعليمية ( فلغة طالب المدرسة الحربية ولغة طالب الثانوية 
ولغة طالب المعهد العلدي لغات مختلفة ) ولعوامل التفكيك الأخرى . 
وهذه كلها لغات ثمطية اجتماعيا مهما كانت دائرتما الاجتماعية 
ضيقة . وحتى الآرغة العائلية بمكن ان تكون اللحمد الاجتماعي للغة. مثال 
ذلك أرغة آل ايرتينيف الي صورها تولستوي بكل ما فيها من مفردات 
خاصة ونظام نبرات نخاص متميز . 
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وأخيراً » تتعايش في كل للحظة لغات حقب وفثرات مختلفة من 
حقب الحراة الإيديولوجية الاجتماعية وفتراتما . بل توجد أيضاً لغات 
أنام : فيومنا وأمسنا السياسي والإيديولوجي الاجتماعي ليس بينهما ؛ 
بمءنى ما » لغة مشتركة ؛ ولكل يوم وضعه الاجتداعي الإيديولوجي 
المعنوي ومفرداته ونظام نبراته وشعاره وكلداته في لشم والثناء . ان 
الشعر يفقد الأيام” وحهها ني اللغة . أما الثثر كدا سترى فكثيراً ما يفرّق 
بينها عدداً وبحداب ٠‏ ويجسدها في ممثلين من لهم ودم ويواجه 
واحدهم بالآخمر في سحوارات روائية لا مخرج منها . 

وهكذا فاللغة في كل للحظة من لاظات وجودها التاريحي متنوعة 
كلاميا : إنها التعايش مس دا بين تناقضات اللءاضر والماضي الااجتواعية 
الايديولوجية » بين مختلف حقب الماضي »2 وبين مختلف فئات 
الحاضر الأيديولوجية الإاجتداعية » بين الانجاهات والمدارس والداقات 
الخ . ١‏ ولغات » التنوّع الكلامي هذه تتلاقح بأشكال «.ختلفة مشكلة” 
( لغات ) جديدة نمطية اجتماعياً . 

إلا ان بين « لغات » التنوع هذه كلها اختالافات منهجية جد" 
عديقة : ذلك أنه يقوم في أساسها مبادىء فرز واشتقاق متباينة تماما 
( بدأ لاوظيفي في بعض الحالات » مضدون الموضوع ثي حالات 
ثانية . المبدأ اللهجوي الاجتماعي في حالات ثالثة ) . ولهذا السبب نرى 
أن هذه « اللغات ) لا تنفي إحداها الأخرى ٠»‏ بل تتقاطع معها بصور 
مختلفة ( اللغة الأوكرائية » لغة الققصيدة الملحمية » لغة الرمزية المكرة » 
لغة الطالب » لغة جيل الأطفال » اغة المثقف الصغير »© لغة نصير 
النيتشوية الخ ) . حى ليبدو أحيانا أن كلمة « اللغة ) تفقد في هذه اهالة 
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أي معنى » اذ ليس هناك مستوى واحد » على ما بظهر » يمكن أن 
تلتقي فيه كل هلبه ( اللغات ) . 

لكن هذا المستوى الواحد الذي يبرّر مقارناتنا موجود فعلا : 
ذلك أن كل لغات التنوّع الكلامي » أبيّا كان المبدأ القائم في أساس 
تمايزها وانفرادها » هي وجهات نظر خاصة إلى العالى وأشكال من 
أشكال وعيه بالكلدة » ومجالات خاصة من مجالات رؤية الموضوعات 
في معانيها وقيءها . وبوصفها كذلك يمكن أن تقارن إحداها بالأخرى» 
وأن تكمل إحداها الأخخرى وتناقض إحداها الأخرى وترتبط بالأشرى 
حواريا . ويمكنها » بوصفها كذلك ٠‏ أن تلتقي وتتعايش في وعي 
الناس » وني المقام الأول ني الوعي الإبداعي للروائي الفنان . وبما هي 
كذلك فهي تعيش فعلا تكافح وتتشكل في التنوع الكلامي الاجتماعي . 
وهذا السبب بمكن هذه اللغات جميعا ان تنتظم في مستوى واحد هو 
مستوى الرواية الي يمكنها ان توحد في ذاتما أسلبات المحاكاة الساخرة 
للغات الأجناس الأأدبية » ومختلف أنواع أسلبة وعرض لغات المهن » 
والاتجاهات ٠»‏ والأسجيال » واللهجات الاجتماعية الخ ( مثال ذلك 
ما نجده في الرواية الفكاهية الإذكليزية ) . هذه اللغات كلها يمكن 
للروائي ان يشركها ببدف توزيع موضوعاته اوركستراليا والتعبير عن 
نراياه وأحكامه تعبيرا مواربا ( غير مباشر ) . 

وهذا السبب ترانا نبرز طوال الوقت اللحظة المعنوية وااتعبيرية 
للموضوع أي اللحظة القصدية بوصفها القوّة المفككة والممايزة للغة 
الأدبية العامة » وليس السمات الألسنية ( ثلاوين المفردات » الفروق 
الثانوية في الدلالة الخ ) للغات الأجناس الأدبية والأرغات المهنية الخ . 


فها تالك السدات سوى ترسبات متصلبة إن صح التعيير من عهل 
القصد » ليست سوى علامات متروكة على طريق العمل الحي" القصد » 
لتأويل الأشكال اللغوية العامة . هذه السمات الخارجية » الملاحظة 
والمثبتة ألسنيا » لا بمكنها هي نفسها أن تُفمّْهم وتدرس دون فهم 
تأوبلها القصدي . 

أن الكلمة تعيش خارج ذائها » في توجهها الحي إلى الموضوع ؛ 
فاذا غفلنا عن هذا التوجه حبى النهاية » لن يبقى بين أيدينا إلا" جثة 
الكلمة عارية” لا نستطيع أن نعرف منها شيئا لا عن وضع الكلمةالاجتماعي 
ولا عن مصير ححياتها . ان هراسة الكلمة في ذاتها مع إغفال توجهها 
خارج ذاتها عبث كعبث دراسة المعاناة النفسية شتارج الواقع الفعلي 
الاتوجهة إليه هذه المعاناة والمحكومة به . 

إننا حين نقدم الجانب القصدي لتفكك اللغة الأدبية » نستطيع 
أيضاً » كما قلنا سابقاً » وضع ظواهر غير متجانسة منهجياً كاللهجات 
المهنية والاجتماعية والنظرة إلى العالم والمؤلفات الفردية في صف واحد » 
اذ في الجانب القصدي منها يقوم ذلك المستوى المشدّرك الذي يمكنها 
أن تتقابل فيه وتتقابل حواريا . القضية كل القضية ان قيام علاقات 
حوارية ( أصيلة ) بين « اللغات ) » أباً كانت هذه اللغات » أمر ممكن » 
أي إنه يمكن ادراك هذه ١‏ اللغات » على ألها وجهات نظر في العالم . 
ومهما يكن من اختلاف وتباين القوى الاجتماعية الي تنتج عملية 
التفكيك هذه ( سواء كانت اللمهنة أو الانجاه الأدبي أو الجنس الأدبي » 
أو الشخصية الفردية ) فان العملية نفسها نتلخص باشباع اللغة إشباعاً 
ملديداً ( نسبيًا ) وقيمًا اجتماءيًا ( جماعيا ) بمقاصد ونبرات معيئة 
( وبالتالي مقيندة ) 
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وبقدر ما يكون هذا الاشباع المفكدّك أطول دومة والدائرة 
الإجتماعية التي يشملها أوسع ؛ وبالتالي بقدر ما تكون القوة المحدثة 
لعملية تفكيلكث اللغة جوهرية ء تكون تللك الأآثار » تللك التغيدرات الألسنية 
في سمات اللغة ( الرموز الألسنية ) الى تبقى في اللغة نتيجة عمل هذه 
القوة ‏ من الفروق الدلالية الثابتة ( والاجتماعية بالتالي ) ومحبى السمات 
اللهجوية الحقيقية ( الصوتية والصرفية وغيرها ) الي تمكننا من القول 
بتشكل لهجة ااجتماعية متميزة فعلا  »‏ تكون تاك الأثار أكثر سحداة 
ورسوخاً . 

ونتيجة عمل كل هذه القوى المفككة لا تبقى في اللغة أية كلمات 
وأشكال عايدة « لا تخص” أنحدا ) : فاللغة كلها تبدو متنازّعة » 
مخرقة بالمقاصد ومشيعة بالنبرات . اللغة بالنسبة إلى الوعي الذي يعيش 
فيها ليست نظام أشكال معيارية مجردا » بل رأيا متضاربا مشخصا في 
العالم . الكلمات كلها تفوح منها رائحة المهنة » الجنس أو الانجاه 
الأدبي » الحزب » عمل معيئن » انسان معين » جيل معين » عمر 
معبن © يوم معين » ساعة معينة . كل كلمة تفوح منها رائحة السياق 
والسياقات الي عاشت فيها هذه الكلمة حياتما المتوترة اجتماعيا ؛ كل 
الكلمات والأشكال مأهولة بالمقاصد ؛ في الكلمة لا مفرّ هن الفروق 
السياقية ( المتصلة بالأجناس والاتجاهات والأفراد ) . 


في -حقيقة الأمر ان اللغة بوصفها واقعا اجتماعيا حينًا مشخصا » 
بوصفها رأرا متضارباً » تقع بالنسبة إلى وعي الفرد عند تخومه وتخوم 
الآخرين . كلمة اللغة كلمة نصف غريبة . إنها لا تصبح كلمة المتكلم 
إلا حبن بملوّ ها هذا بقصده » إلا محين يتملكها ويزجمها في الدفاعته 
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المعنوية والتعبيرية . وسحهى لحظة الامتلاك هذه » الكلءة” لا تكون ني 
لغة حايدة وعديعة الشخصية ( فالمتكلّم لا يأخذ الكلمة هن القاموس! ) 
بل على شفاه الآندرين » في سياقات الاخحرين وني خدمة مقاصد الآخرين: 
من هنا يترتب على المرء أن يأنذ الكلمة ويجعلها كلمته . لكن ليست كل 
الكلمات تنصاع بقدر واحد من السهولة واليسر لأيّ كان كي يمتلكها 
ويستأثر بها : بعض الكلمات تقاوم بعناد » وبعضها الآخر يبقى غريبا ؛ 
ذا وقع غريب بين شفتي المستأثر به » لا يمكنه الاندماج في سياقه 
وبالتالي يسقط منه + كأن هذه الكلمات تضع نفسها رغم إرادة المتكلم 
بين معثر ضتين . اللغة ليست وسطا محايداً ينتقل بيسر وسهولة إلى ملكية 
المتكلّم القصدية » لأنها مأهولة وغاصة بمقاصد الآخخرين . وتمّك 
شخص مالا وإخحضاعه إياها لمقاصده ونبر اته عملية صعية ومعقدة . 

انطلقنا حتى الآن من افتراض وحدة ألسنية مجرّدة ( لجوية ) للغة 
الأدبية . لكن اللغة الأدبية بالذات أبعد من أن تكون لهجة مغلقة , فبين 
اللغة الأدبية اللحياتية المحكية واللغة الأدبية المكتوبة يمكن تبيئن حدود 
على قدر أو آخر من الوضوح . والفروق بين الأأجناس الأدبية كثيراً 
ما تتطابق مع الفروق اللهجوية ( الأجناس ارفيعة مع اللهجات الكنسية 
السلافية » والوضيعة المحكية مع أجناس القرن الثامن عشر على سبيل 
المثال ) ؛ وأشخيراً بمكن لبعض اللهجات أن تأخذ وضعاً شرعيا في 
الأدب » و بهذا تتدمج إلى سحد” ما في اللغة الأدبية . 

وبدحول اللهجات الأدب واندماجها في اللغة الأدبية تفقد بطبيعة 
الحال على أرضية اللغة الأدبية صفتها كنظم لغوية اجتماعية منغلقة » 
فتتشوه وتكف »ء في واقع الأمر » عن كون ما كانته بوصفها لحجات . 


٠. 


لكن هذه اللهجاث بدخوها اللغة الأدبية واحتفاظها فيها بلدائتها 
اللغرية اللهجرية » بلغتها المغايرة » تشوّه » هن ناحية أحرى » اللغة 
الأدبية ذاتها » فتكف هذه بدورها عن كون ما كالته سابقا أي نظاما 
لغويا اجتماعيا مغلقا . ان اللغة الأدبية » كالوعي اللغوي للثقف ثقافة 
أدبية الملآزم لا » ظاهرة عميقة الخصوصية والأصالة ؛ اذ ان التضارب 
القتصدي فيها ( والموجود ني أي لمحجة مغلقة ) يتحول إلى تنوع لغات ؛ 
إنه ليس لغة بل حوار لغاث . 

ان اللغة الأدبية القومية لشعب ذي ثقافة نرية متطورة » ولا سيما 
روائية » وتاربخ كلمة أيديواوجية غني” ومتوتر هي » في الواقع 
عالم أصغر لا يعكس فقط العالم الكبير للتنوّع الكلامي القومي بل 
الأوروبي أيضاً . ان وحدة اللغة الأدبية ليست وحدة نظام لغة واسحد 
مغلق » بل وحدة عميقة الخصوصية «١‏ للغات »© نماسّت فيها بينها 
ووعت إحداها الأخرى ( وإحدى هذه اللغات 0 اللغة الشعرية بالمعنى 
الضيق ) . وفي هذا خصوصية الإشكالية المنهجية_للفة الأدبية . 

ان الوعي اللغوي الاجتماعي الأيديولوجي المشخّص اذ يصبح 
نشطا بشكل خلا”ق » أي نشطا من الناحية الأدبية » جد نفسه محاطا 
بتنوع كلامي وليس بلغة واحدة وتحيدة فوق مستوى الشاث والخلاف < 
ان الوعي اللغوي النشط أدبيا كان يحد في كل زمان ومكان ( وني كل 
عهود الأدب التي نعرفها تاريخيا ) « لغات » وليس لغة . كان يجد 
نفسه أمام ضرورة اختيار اللغة . وكان ني كل خطاب كلدي أدبي 
يتوجه بنشاط في التنوع الكلامي » ويتخد فيه موقعا » ويختار ١‏ اللغة ) . 
وسحده الإنسان الذي يبقى ثي إطار حياته اليومية المغلقة » المحرومة من 
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الكتابة والفاقدة أي هعنى » الذي يبقى بمءعزل عن كل دروب الصيرورة 
الاجتماعية الإيديولورجية » بمكنه ألا” بحس ببذه الفعالية الاغوية الاصطفائية 
وبوسعه بالتالي أن يبتقى على اطمثئنانه و اسثر نحائه في يقينية لغته ومحتديتها . 

لكن حتى هثل هذا الإنذان لا يتعامل » في الواقع » مع لغة 
واحدة » بل مع لغات . لكن مكان كل" من هذه اللغات ثابت متأصل 
وفوق ااشلك » والتقاله من لغة إلى أخمرى عتم سلفا وغير واع كانتقاله 
من غرفة إلى أخرى. فهذه اللغات لا تتصادم فيها بينها في وعيهءوهو 
لا يحاول الوصل بينهاء كما لا يحاول النظر إلى لغة بعين لغة أخرى . 

وهكذا كان الفلااح الأمي البعيد كل البعد عن أي ٠ركز‏ » 
والغارق بملدماجة ني حياة الجدود والثبات الي لا يكن أن تتزعزع 
في وعيه » يعيش في عدة نظم لغوية في آن : كان يصلي اربه بلغةر 
( اللغة السلافية الكنسية ) » وينشد الأغاني بثانية » وفي أسرته يتكلم 
ثالثة » وسحين بدأ يمل على المتعلسم التماسساً لتقديمه إلى مركز المنطقة محاول 
التكلم برابعة ( بلغة رسمية سليءة » لغة العرائض ) . لكن هذه كلها 
لغات مختلفة حبى من وءجهة نظر سواتما الاجتماعية اللهجوية المجردة . 
إلا ان هذه اللغات كلها لم تكن مترابطة فيما بينها حواريا في وعي 
الفلآح اللغوي ؛ كان ينتقل من لغة إلى أخرى دون تفكير أو رويّة » 
كان ينتقل بشكل آلي : ذكل لغة فوق الشلك في مكائها » ومكان كل" 
منها أكيد» لا شك فيه . فالفلااح لم يكن قد تعلّم بعد النظر إلى اللغة 
( وعالم الكلمات المقابل لها ) بعيني اللغة الأخرى ( إلى لغة بحياته اليومية 
وحياة عالمه بعيني لغة الصلاة أو الأغنية ‏ وبالعكس)(1) . 


» ل نحن هنا نبسط الأمر قصدا : فالفلاح كان يعرف إلى حد ما كيف يصئع هذا‎ ١ 
, وكان يصئعه‎ 


نان 


وما ان بدأت الإنارة النقدية المترادلة بين اللغات في وعي ثلاسنا ؛ 
وما ان تبين أن هذه اللغات ليست «مختلفة وحدب » بل متناقضة أيضا » 
وأن اانظم الأيديو لوجية ومقاربات العالتم المرتيطة ارتباطاً وثيقا مده 
اللغات لا تستقر الواحدة إلى جانب الأضرى سلام بل تاقضها » حبى 
انتهت بقينية هذه اللغات وحتميتها المسبقة » ويدأ التوجه الادطفاني 
النشط في وسطها . 

لغة الصلاة وعالمُها ٠‏ لغة الأغنية وعالمها » لغة العمل واسعياة 
اليومية وعالمهما » لغة مركز المنطقة وعالمها الخاصان » لغة عامل المدينة 
القادم في إجازة وعالمه الجديدان ‏ كل هذه اللغات والعوالم أخذدت 
تخرج بعد وقت قصير أو طويل من ححالة التوازن المادىء والميت وتكشف 
عن تناقضها . 

ان الوعى اللغوي النشط أدبيا يحد بطبيعة الال تعدتدا كلاميا أشد 
عمقاً و تنواعا ني داخخل اللغة الأدبية كما في خارجها . من هلمه الحقيقة 
الأساسية يحب أن تنطلق أي دراسة جوهرية للحياة الأساوبية للكامة . 
ذلك ان طابع التنوع الكلامي الموجود سابقا ووسائل التوجه فيه نكم 
الحياة الأسلوبية المشخصة للكلمة . « 

ان الشاعر كوم بفكرة اللغة الواسحدة والوحيدة والقول الواحد 
المغلق مونولوجيا . وهله الأفكار محايئة للأجناس الشعرية الى يتعامل 
معها . وهذا ما يحد د وسائل توجه الشاءر في التنوع الكلامي الفعلي . 
على الشاعر امتلاك لغته امتلاكا شخصيا كاملا و تحمل مدؤولية وامحدة 
متساوية عن كل -ليظة من لحظانها وإحضاعها كلها لمقاصده ومقاصده 
وحدها . وعلى كل كلمة التعبير تعبيراً تلقائيا ومباشراً عن قصد الشاعر ؛ 
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يمب ألا" تكون هناك مسافة بين الشاعر وكامته . عليه الانطلاق هن اللغة 
7 صفها كلا" قصديا واحدا : فليس لأي تفكك أو تنوع كلامي 
ناهيك عن التنرّع اللغوي أن يكون له أي العكاس جوهري في العمل 
اأشعري . 

وفي سبيل ذلك يرد الشاعر الكلمات من المقاصد الغريبة » ولا 
يستخدم الكلمات والأشكال » حين يستخدم هذه الكلمات والأشكال » 
إلا بحيث تفقد صلتها بطبقات قصدية معينة من طبقات اللغة وبسياقات 
معيئة فيها . فليس لأأي كان أن بحس وراء كلمات العمل الشعري بالصور 
النموذجية للموضوعات الأجناس الأخرى ( اللهم إلا صور الجنس الشعري 
الموجود بين يديه ) ولا للمهن والاتجاهات ( إل اتجاه الشاعر نفسه ) 
ولا النظرات إلى العالم ( إلا نظرة الشاعر الواحدة والوحيدة ) »© ولا 
بصور التككّين الفردية والندوذجية ولا أساليبهم الكلامية ونبراتهم 
اندوذجية . كل ها يدخل العمل عليه ان يغرق في الليتيه(ه) » أن ينسى 
حياته السابقة في السياقات الأخرى : اللغة لأ تستطيع أن تتذكر إلذة 
حياتها في السباقات الشعرية ( وبعضى' التكرات المبهمة المشخصة 
بمكن هنا ) . 

وبطبيعة الحال هناك دائه] حلقة محدودة من السياقات الي تتفاوت 
في تشخيصيتها والي يجب على العلاقة بها أن يحّس” بها عن قصد 
في الكلمة الشعرية. لكن هذه السياقات معنوية شخالصة وذات نبرة مجردة 
إن صح التعبير . أما هذه السياقات من ححيث اللغة فهي عديمة الشخصية 
أو » على أي حال ؛ يجب ألا" يسّحس” خلفها بخصوصية لغوية مشخصة 


» الليتيه في الأساطير اليونائية نهر الجحيم ومعئاه الحرفي «١‏ النسيان » , 
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بالغة » أو بطريقة كلام معيدنة الخ . كما يجب ألا يطل" من ورائها 
أي وجه لغوي تمطي اجتماعيا ( وجه الراوية المحتحل ) . ففي كل مكان 
ليس هثاك إلا" وجه وابحد هو الوجه اللغوي للمؤلّف المسؤول عن 
كل كلمة مسؤوليته عن كلمته هو . ومهها يكن هن شأن تعداد وتنوع 
الخيوط والعداعيات والإشارات والتلديحات والمطابقات العنوية 
والنبروية الي تصدر عن كل كلدة شعرية » فهي كلها نتكافاً وتتناسب 
3 لغة واحدة وهنظور واحد » وليست تتكافاً ونتناسب مع سياقات 
اجتداعية متباينة . زد على ذلك ان حركة اارمز الشعري ( تطوير الاستعارة 
على سبيل اأثال ) يفترض تحديداً وحدة اللغة المتطابةة تطابةا مباشراً 
وموضوعتها . ولو افتّرضنا أن التباين الكلامي الاتواعي دخل العلل 
وفكلك لغته » فلن يكون من شأن ذلك إلا جعل التطور الطبيعي للرمز 
فيه وحركته أمرا مستحيلا . 

والإيقاع ني الأجناس الشعرية نفسه لا يساعد أيضاً على أي تفكياك 
جوهري للّغة . فالإيقاع باشراكه كل” لحظة إشراكآ مباشراً في النظام 
النبروي للكل" ( من خلال الوحدات الإيقاعية الأقرب ) يخْنق في المهد 
تللك العوالم والوجوه الكلامية الاجتماعية الموجودة بالقدرة في الكلمة : 
وعلى أي حال درسم ا -حدوداً معينة » ولا بمكنها من التطور والتجسد 
ماديا . فهو بهذا يعرّز ويضيّق على نحو أقوى وحدة مستوى الأسلوب 
الشعري واللغة الواحدة المصادارة بهذا الأسلوب وانغلاقهما . 

وما نشوء الوحدة المتوئرة للغة في العمل الشعري إلا نتيجة هذا 
العمل الدؤوب على تخليص كل للحظات اللغة من نوايا الغير ونبراته 
وعلى محو كل آثار التنوّع الكلامي واللغوي . هذه الوحدة يمكن ان 
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تكون ساذجة وهوجودة في حقب نادرة جداً من سياة الشعر فقط » 
حين لا يتعدى الشعر -حدود الداثر ة الاجتماعية المنغلقة على نفسها 
بسذاجة » الواحدة الي لا تتباين واما تتفكك أيديولوجيتها ولغتها 
فعلآ . أ6ا نحن فنشعر عادة” بذلك التوتر العميق والواعي الذي تبذله 
لغة العمل الشعرية الواحدة في نهوضها من فوضى التنرّع الكلامي واللغوي 
للغة الأدبية الحية المعاصرة لها . 
هكذا يصنع الشاعر . أما النائر ااروائي ( وأي ناثر تقريبا ) فيسلاك 
طريقا آخحر تماما . إنه يحتفي في عمله بالتنوع الكلامي واللغوي للغة الأدبية 
والخارجة عن الأدب ٠‏ فلا يضعفه بل على العكس يعدل على تعميقه 
( اذ انه يساعده على إدراك ذائه إدراكا متدايزا ) . وعلى :فكلث اللغة 
هذا » على تنوّعها الكلامي وحتى اللغوي إتما يبني أسلوبه مع الاحتفاظ 
إلى هذا كله بوحدة شخصياته الإبداعية وبوحدة أسلوبه ( وهي وحدة 
من نمط آخحر في 'حقيقة الأمر ) . 
النائر لا يخلاص الكلدات من المقاصد والأصوات الغريبة عنه»ولا من 
بذور التنوع الكلامي الاجتداعي فيها » ولا يزيح الوجوه اللغوية والطرق 
الكلامية ( أي شخوص الرواة المحت.اين ) الي نتراءعى وراء كلدات 
اللغة وأشكالها » بل يعيفً كل هذه الكلمات والأشكال على مسافات 
مختلفة هن للنواة المعنوية النهائية لعهله ومن مركز قصده الخاص . 
لغة ااناثر تتوضع على دررجات «تفاوتة في قربما أو بعدها من المؤلف 
ومن رأيه الأخير : بعض سظات اللغة يعبر «باشرة وتلقائيا ( كءا في 
الشعر ) عن مقاصله المعنوية والتعبيرية » وبعضها الآخر يعكسها بشكل 
موارب ؛ إنه لا يتضامن مع هذه الكلمات تضامنا كاملا فتراه يضفي 
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عليها نبرة خاصة » نبرة فكاهة أو سخرية أو محاكأة سائخرة الخ(١)‏ ؛ 
وبعضها الثالث يقع على مسافة أبعد من رأيه الأخير ويعكس بحدة أكبر 
مّاصده ؛ وهناك أخيراً ورابعاً كلمات عروهة نبائياً من أي مقصد من 
مقاصد المؤلّف » لذلك تراه يعرضها كشيء كلامي خاص » فهي 
خارجة ( خارج المؤلف ) ماما . وهذا فتفكلك اللغة على اخختلافه ‏ 
التفكك من حيث الجنس أو المهنة أو التفكك الاجتماعي بالمعنى الضيق 
أو من ١حيث‏ النظرة إلى العالم أو الانجاه أو الفرد ‏ وتنوعها الكلامي 
واللغوي ( اللهجات ) الاجتماعي يتنسقان في الرواية » محين يخلاها » 
بطريقتهما الخاصة ويصبحان نظاما فنيا متميزا يورّع قصد الكاتب من 
حيث هو «وضوع توزيعا اوركسراليا . 

وهكذا بمكن للثائر ان يفصل نفسه عن لغة عمله الفني » وبقدر 
أو بآخر إلى ذلك » عن »«مختاف طبقاتما ولظاتما . إنه يستطيع استتخدام 
اللغة دون أن يمنحها ذاته كاملة » فهو يتركها نصف غريبة أو غريبة 
نماما » لكنه يجعلها » مع هذا » تخدم مقاصده في نباية المطاف . المؤللف 
لا يتكلم اللغة الي يفصل نفسه عنها بقدر أو بآخخر » بل كأنما يتكلم 
من خلال لغة خنت قليلا وتشيأت وتغربت عنه قليلا . 

الناثر الروائي لا يخلاّص مقاصد الغير هن لغة عمله المتنوعة في 
أنماطها الكلامية ٠»‏ ولا يهدم المنظورات الإيديولوجية الاجتماعية 
( العوالم الكبيرة والصغيرة ) الي تتكشف وراء لغات التنروّع الكلامي » 
بل يدمجها في عمله . الناثر يستتخددم الكلمات اللمأهولة بماصد ااجتماعية 


١‏ أي ان الكلمات » إذا فهمت على أنها كلمات مباشرة » ليست كلماته » لكنها 
كلماته بوصفها «نقولة بلهجة ساخرة؛ معروضة الخ أي بوصفها مفهومة من مسافة مناسبة. 
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غريبة » ويجعلها في خدمة نواياه الجديدة » يجعلها تخدم سيدا ثائيا » 
جديدا . ولهذا فماصد الثاثر تنعكس منكسرة وبزوايا مختلفة تبعا 
للغات التنوع الكلامي العاكسة من حيث غرابتهاالاجتماعية الايديولوجية» 
وثخانتها » وشيئيتها . 
ان توجه الكلمة وسط أقوال الالخرين ووسط لغات الآ*رين 
وكل” ما يرتبط بهذا التوجه من ظواهر وامكانات خاصة يكتسب في 
الأساوب الروائي معنى فنيا . فتعد”د الأصوات والتنوع الكلامي يدخخلان 
الرواية وينتظمان فيها في نظام فني «تماسك . وني هذا الخصوصية 
المميزة للجنس الروائي . 
والأسلوبية المناسبة للخصوصية الجنس الروائي هذه لا يمك نأنتكون 
لا الأساوبية السوسيولوجية . فالحوارية الاجتماعية الداخلية للكلمة 
الروائية تستلزم تبيان سياق الكلمة الإجتماعي المشخص الذي يكم 
بنيتها الأسلوبية كلها » « شكلها » «ومضموتها » ١‏ ويحكمها إلى هذا 
ليس من الخارج » بل من الداخل ؛ ذلك ان الحوار الاجتماعي يترد د 
في الكلمة ذائها » في لحظاتما كلها ما اتصل منها « بالمضمون » وما اتصل 
منهأ ( بالشكل ) نفسه , 
ان تطور الرواية يقوم على تعميق الحوارية وتوسيعها وإحكامها . 
وبذلك يتقلاص عدد العناصر المحايدة » الصلبة اللي لا تدرج في الخوار . 
فيتغلغل اللدوار بالتالي إلى أعماق الجزئيات وأخيراً إلى أعماق الذرّات 
في الرواية . 
الكلمة الشعرية ااجتماعية” بطبيعة الحال » لككن الأشكال الشعرية 
تعكس العمليات الإجتماعية الأطول مدى » أو قل نزعات الفهياة 
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الإجتماعية على مدى قرون . أما الكلمة الروائية فرد” فعلها على أصغر 
وأقل تطور أو اهتزاز في الجو الإجتماعي مرهف جد أ وسريع » وهي 
إلى ذلك » تره” كلها » في كل لليظاتها . 

والتنوع الكلامي الذي يدخخل الرواية يخضع فيها لمعابلحة فنية : فكل 
الأصوات الاجتماعية والتاريخية التي تسكن اللغة » أصواتما كلها 
وأشكااتها كائها » وتعطي هذه اللغة معاني ددة مشخاصة» تاتظم في 
اارواية في نظام أسلوبي متماسك يعبر عن موقع المؤذّف الإيديولوجي 
الاجتماعي المتمايز في التنوّع الكلامي العصر . 
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اللنوع الكلاههسةالروايه 


ان الأشكال التأليفية لإدخال وتنظيمث التنوع إ الكلامي في الرواية 
اللي توفارت لدينا خملال التطور التاريمي لهذا الجنس ني مختلف أنواعه 
شديدة التنوّع . وكل شكل من هذه الأشكال يرتبط بامكانات أسلوبية 
معينة » ويتطلب أشكالا معيئة من المعاسلمة الفنية ( للغات ) التنوع الكلامي 
الممدأرجة في الرواية . ولن نتوقف هنا إلا" على الأشكال الأساسية 
والنمطية بالنسبة لمعظم أنواع الرواية . 

ان الشكل الأوضح خارجيا واالجوهري جد! من الناحية التاريخية 
في الوقت نفسه من بين أشكال إدخال التنوّع الكلامي وتنظيمه هو 
ذاك الذي يقدامه ما يسمى الرواية الفكاهية » ومماللوها الكلاسيكيون 
هم فيلدينم وسموليت وستيرن وديكنز وتيكيري وغيرهم في اتكاثرا 4 
وهيبل وجان بول في ألانيا . 

فنحن نقع في الرواية الفكاهية الإنكليزية على إعادة صياغة لكل 
طبقات اللغة الأدبية المحكية الكتابية المعاصرة لحذه الرواية تقريبا عن ' 
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طريق المحاكاة الفكاهية . فكل رواية تقريبا من روايات الممثلين 
الكلاسيكيين هذا النوع من الرواية الذين ذكرناهم سابةا موسوعة 
تتضممن كل طبقات اللغة الأدبية وأشكالها : فالقص” » تبعاً 
مو ضوع التصوير » يستعيد عن طريق المحاكاة الساشحرة أشكال 
البلاغة البركانية -حيئا » وبلاغة رجسال القانون والقضاء حينا ثانيا » 
والأشكال اللخاصة بلغة المحاضر البرمانية الرسمية حينا ثالثا » 
والقضائية سحينا رابيعا ٠‏ وأشكال التحقيق الصحفي حينا خامسا » 
ولغة « السيتى » العملية الجافة -حينا سادسا » وتقولات النمامين محيئا 
سابعا » وكلام أدعياء العلم حينا ثامنا » والأسلوب الملحمي الرفيع 
أو الأسلوب التوراتي تحينا تاسعا » وأسلوب الوعظ الأخلاتي المثافق 
حينا عاشرا » وأخيراً الطريقة الكلامية للشخص المعين والمحل"د اجتماعيا 
الذي يدور الكلام عنه . 

هذه الأسلبة لطبقات اللغة الجنسية والمهنية وغيرها » وهي أسابة 
محاكاة ساخرة عادة » تأُقاطع أحيانا بكلمة المؤلّض المباشرة ( الحماسية 
أو العاطفية الوالمة عادة ) الي تجسد مباشرة ( دون مواربة ) مقاصده 
معاني وقيمءا . لكن أساس اللغة ثي الرواية الفكاهية هو نمط نخاص تماما 
من أتماط استخدام ١‏ اللغة العامة ) . هذه « اللغة العامة » » وهي عادة 
اللغة المحكية الكتابية المتوسطة لفئة ما ٠‏ يأخذها المؤلّف بوصفها 
رأيا عاما بالضبط » بوصفها المقاربة الكلمية للناس وللأشياء المألوفة” 
بالنسبة لفئة ٠١‏ »ن فثات المجت.م » بوصفها وجهة النظر الشائعة والتقويم 
الشائع . المؤلّف يفصل نفسه بقدر أو بحر عن «ذه اللغة العامة » 
يتنحى جانبا ويشي“ء هذه اللغة » جاعلا مقاصده تنمكس خلال وسط 
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الرأي العام هذا ( السطحي” دائما والمرائي في كثير من الأحيان ) 
المتجسد في اللغة . 

ان علاقة الم لف هذه باللغة بوصفها رأيا عاما ليست علاقة جامدة » 
بل انها دائمآ في ححالة -حركة حيئّة ما واهتزاز قد يكون أحيانا اهترازا 
إيقاعيا : فالمؤلّف يشدد في ماكاته الساخخرة بقوة أكبر أو أقل” على 
لحظات أو أخرى من للحظات « اللغة العامة ) » فتراه يكشف بحداة 
أحيانا عدم تطابق ١‏ اللغة العامة » والموضوح ؛ وتراه في أحيان أأخرى 
يكاد » على العكس من ذلك » يتضامن معها غير محتفظ إلا" عمسافة 
ضئيلة بينه وبيئها » وتراه في أنحيان غيرها يجعل ( ححقيقته ) تنرداد 
فيها مباشرة » أي يوحّد صوته بصوئها توحيدا كاملا . وفي هذا كله 
تتغيّر عل التوالي الك اللحظات في اللغة العامة » الي يري التشديد 
عليها في المحاكاة الساخحرة في هذه الحالة » أو تللك الي يُلقى عليها 
ظل” الموضوعات - الأشياء . ان الأسلوب الفكاهي يقتضي حركة 
المؤلّف الحية هذه بائجاه اللغة أو ارتداد عنها » يقتضي هذا التغير 
المستمر في المسافة بينهما و الانتقال المتتالي من ضوء هذه أو تلك من لنظات 
اللغة إلى ظلّها وبالءكس » وإلا” لكان هذا الأسلوب رنيبا أو لاقتضى 
تفريد الراوية » أي لاقتضى شكلا آتحر من أشكال إدخال التنوع الكلامي 
وتنظيمه . 

عن هذه الخلفية الأساسية (للغة العامة للرأي الشائع العديم الشخصية»؛ 
تنفصل في الرواية الفكاهية وتبرز تلك الأسلبات القائمة على المحاكاة 
الساخحرة للغات الأجناس والمهن وغيرها من اللغات الي تكلمنا عليها 


56 الكلية في الرواية م-هى 


والكئل” المتراصة لكلمة المؤلف المباشرة الانفعالية )١(‏ والتعليمية 
الأخلاقية والماطفية الزينة أو الوادعة . 

وعى هذا فكلمة المؤذّف الباشرة تتحقق في الرواية الفكاهية ني 
أسلبات مباشرة مطلقة للأُجناس الشعرية ( الريفية » الرعوية الخ ) أو 
البلاغية ( الانفعالية والتعليهية الأخلاقية ) . ويحكن للانتقالات عن اللغة 
العامة إلى محاكاة لغات الأجناس وغيرها محاكاة ساشحرة » وإلى كلمة 
المؤلّف اللمباشرة » ان تكون تدريحية بقدر أو بآثخر أو » على العكس » 
حادة . ذلكم هر نظام اللغة في الرواية الفكاهية . 

ولنتوقف قليلا لتحليل بعض أمثلة من ديكنر في روايته ( الفتاة 
الصغيرة دوريت » . ولنءتعن بترجءة م . أ . اينغيلغارت 2 فهي تحافظ 
بشكل كاف على الخطوط الأساسية والعريضة لأسلوب الرواية الفكاهية 
الي هي موضع اهتماءنا هنا . 

» كان الحديث يدور في نحو الرابعة أو الخامسة بعد الظهر‎ ( )١ 
حين يضج هارلي معريت وكافندش سكفير بقرقعة العربات ومداق‎ 
الأبواب . وني تلك الدقيةة إياها التي انتهى فيها الحديث إلى انتيجة‎ 
المذكورة عاد مسر ميردل  إلى البيت بعد أعماله البومية الي لم يكن‎ 
ها من هدف سوى نشر الاسم البريطاني وتمجيده على نطاق أوسع في‎ 
كل أرجاء العلم القادر على تقددير الأعمال التتجارية الضخمة والمشروعات‎ 
العملاقة القائمة على دعامتين من عقل ورأس مال حق قدرها. ومع ان‎ 


١‏ الانفعالي هنا وفيما يتيع نوردها ترجمة لكلمة « باتيتيك » , والكلمة الروسية 
مشتقة من الكلمة اليونانية « باتوس » التي هي جذرها وجذر مفردات ماثلة في اللغات 
الا وروبية وتعنى بالأصل التلقي إلى حد الاستغراق و الاتصهار » وتشير اعتياديا إلى و ضع 
عاطفي » وقد تشير إلى العذاب المطلق أي الذي يمقص الانسان كلمة, 
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أسون| ' يكن يعرف على وجه الدقة ما فحوى أعمال المسّر ميردل هذه 
بالضبط ( كان المعروف ذقط أنه يصنع المال صنعا ) © إلا انه ببذه 
العيارات بالذات كان نشاطه يوصف في كل المناسبات الاحتفالية » 
وكانت هذه هي الصيغة الجديدة المهذابة الي نبثاها الجميع دون نقاش 
لمثل الجمل ورم الإبرة » ( الكتاب الأول » الفصل الثالث والثلاثون ) . 

لقد أبرزنا أسلبة لخة الخطب الإحتفالية ( في البرلمان » في المآدب ) 
عن طريق المحاكاة الساخرة . وقد مهد تركيب الجملة المؤداة من 
بدايتها بتفس ملحمي فخم بعض الشيء الانتقال” إلى هذاالإسلوب . 
ثلا ذلك إنما بلغة المؤلّف هذه المرة ( وبالتالي بأسلوب آتخر ) 
كشف معنى المحاكاة الساخخرة الذي ينطوي عليه الوصف الفخم لأعدال 
ميردل : اذ يتبين أن هذا الوصف « كلام آخر » بامكاننا لو شئنا وضعه 
ضون علاقة تنصيص ( (١‏ ببذه العبارات بالذات كان نشاطه يوصف 
في كل المناسبات الإحتفالية . . . ) ) . 

هنا إذن أدرج في كلمة الولف ( القص” ) كلام الأتحر في شكل 
خفي أي دون أي سس.ات شكلية لكلام الآخر ( المباشر أو غير المباشر ) . 
لكن هذا ليس فققط كلام الأحر باللغة ذاها » بل إنه قول' الآخر بلغ 
غريبة على المؤلّف ٠»‏ هي اللغة القديمة للأجناس الخطابية الرسمية 
الإحتفالية المرائية . 

؟) « وبع يوم أو يومين عرفت المديئة كلها أن ادموند سباركلر 
الوجيه(») وربيب المءثر ميردل الذي ( ميردل ) طبقت شهرته آفاق 
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العالى كله أصبح واحدا من أقطاب وزارة المستعدرات » وأعان لكل 
المخلصين ان هذا التعيين الملدهش لفتة عطف وكرم من صاحب العطفب 
7 الكرم ديتسرءرس در طبقة التجءار الي يجب أن تكون مصالحها في 
بلد تجاري عظيم دائماً . . . إل آخره إلى آآخره إلى آخره ؛)-هدم كل 
ما يلزم ذلك من أبرة وكلمات طنيانة . وانطاق المصرف المءهش وغيره 
من المشروعات المدمشة دفعة وااحدة تنمو وتتوسّع بعد أن -حظيت 
بلفتة التشجيع الرسمية » وأخذت جموع المتسكعين والمتعطلين تتزاحم 
في هارلي سريت وكفند ش سكفير لمجرد إلقاء نظرة على منزل الري ) 
( الكتاب الثاني » اتعبل الثاني عشر ) . 

ان كلام الأخحر المؤدى بلغة أخرى » غريبة ( اللغة الرسمية الفخمة ) 
وهو الذي أبرزناه هنا ء ملدرج في شكل مكشوف ( إنه كلام غير 
مباشر ) . لكنه محاط أيضاً بشكل في يتمثل في كلام الآخر 
المتناثر ( والمؤدى بنفس اللغة الرسمية الفخمة ) الذي مهد لإدال الشكل 
المكشوف وعكدّنه من ان يكون له وقعه . فإضافة كلمة ( وجيه » إلى 
اسم سباركار » وهي صفة تمياز اللغة الرسمية » تمهند لهذا الشكل كما 
تكمله الصفة « مدهش » . وهذه الصفة لا يطلقها المؤلف يطبيعة امال 
بل ١‏ الرأي العام » الذي أثار لغطا شديدا حول أعمال ميردل المغالى في 
تضخيمها . 

*) ( أما الغداء فكان قمينا بإثارة الشهية فعلا . أطباق لديذة أعدت 
بشكل رائع وقدامت بشكل رائع ؛ وفواكه فاخمرة وخدور ناهرة ؛ 
وأدوات طعام هي آيات فنية صنعث من الذهب والفضة والباثور والسخزف؛ 
متع لا تحصى للذوق وللشم والنظر . أوه » يا له من إنسان مدهش 
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ميردل هاءا » يا له من أنسان عظيم » يا له من إنسان موهوب ؛ يا له 
من انان عبقري » وباختصار يا له من إنسان غني ! » ( الكتاب الثاني » 
الفصل الثاني عشر ) . 

المطلع هو أسلبة عن طريق المحاكاة الساخخرة للأسلوب الملحمي 
الرفيع . يليها تبجيل مبهور ليردل » كلام” غريب شفي) هو كلام 
جرقة المعجبين به ( وهو الكلام ابرق ) . ونةطة النهاية تتمثل قِ 
فضح مراءاة هذه الجوقة بالكشف عن السبب الحقيقي لهذا التبجيل : 
فكلمات «مدهش ) » «عظيم) » (موهوب) © «(عبةري) 
يمكن أن تستبدل بكلمة واحدة هي « غني » . ان الفضح الذي يقوم به 
المؤّف مباشرة في نطاق الجملة البسيطة نفسها يندمج بكلام الآخخر 
الذي يحري فضحه . ان النبرة الحماسية للتبجيل تثراكب مع نبرة أخترى» 
ثبرة استياء ساخرة تم .من في كامات اافضح الأخيرة من الجماة . 

أمامنا هنا تركيب هجين نموذجي ثنائي النبرة وثنائي الأسلرب . 

إننا فسمي تركيبا هجينا ذلك القول الذي يعود سحاته النحوية 
والتأليفية إلى متكلم واحد » إنما يختلط فيه » في الواقع » قولان » 
طريقتان في الكلام » اسلوبان » ١‏ لغتان »» افقان من المعاني والقيم . 
ونعود فتكرر أن لاحد” شكليا - تأليفياً أو نحوينًا ‏ بين هذين القولين » 
الأسلوبين » اللغتين » الأفقين ؛ الانقسام بين الأصوات واللغات يجري 
في نطاق الكل النحوي الواحد وغالبا ما يكون في نطاق الجملة البسيطة » 
بل كثيراً ما تعود كلدة واحدة ني الوقت نفسه إلى لغتين » أفقين 
يتقاطعان في الأركيب الهجين » وبالتالي تكتسب هذه الكامة معنيين 


55 


وثبرتين مختلفتين ( وسنورد أمثلة على ذلك فيما بعد ) . وللاراكيب 
الهجينة أهدية هائلة في الأسلوب الروائي(١)‏ . 

١ )5‏ لكن المسر تيت بوليب كان يبكثل كل أزراره وبالتائلي كان 
إنساناً له وزنه » ( الكتاب الثاني » الفصل الثاني عشر ) . 

هذا مثال على التعليل الموضوعي الكاذب » وهو أنحد أنواع كلام 
الخر الخفي الذي هو في مثالنا الراهن كلام « الرأي العام » محديدا . 
ان التعليل من .حيث سداته الشكلية كلها هو تعليل المؤلّف » والمؤلف 
متضامن معه شكليا » لكن التعليل » في حقيقة الأمر » يقع ني نطاق 
الأفق الذائي الشخوص أو لارأي العام . 

ان التعليل الموضوعي الككاذب » وهو أحد أنواع الثركيب الهجين 
في شكل كلام الاحر الخفي ٠‏ يمر الأسلوب الروائي عامة(؟) . 
فأدوات الربط بين الجهللى وأدوات العطف ( نحيث ان » لأن » بسبب 
أن . . على الرغم من . . . الخ ) وكل الكلمات الاعثر اضية المنطقية 
( وهكذا » وبالتالي ..)(0) تأضيع قصد الولف الباشرَ وتترداد 
كلغة غريبة » تصبح عاكسة بل حتى متصلة” تماما بالموضوع س 
الي (*) . 

وبمير هذا النوع من التعليل بشكل خاص الأساوب الفكاهي 


١‏ - المزيد من التفصيل في الترا كيب الجيئة و أهميتها في الفصل الرابع من هذه الدراسة, 

؟ - لكنه غير ممكن في الملحمة , 

» لانرى نسرورة للتذكير هنا يأن الباحث يشير إلى تر كيب الجملة في اللغات الأوروبية 

عامة: الجملة البسيطة » الجملة المر كبة » يشقيها : الجملة الرئيسية والجملة التابعة , 
( المعرجم ) 


الذي يمن فيه شكل كلام الأخر 0 كلام شخوص معيئين أو 2 قُ 
حالات أكثر » الكالام الجماعي ١)‏ . 

ه) ( وكما بملاً الحريق الكبير الفضاء ببديره إلى مسافات هائلة ؛ 
هكذا الشعلة المقدسة التي أوقدها أمثال بوليب هن كبار المتنفذين في 
راب مير دل العظيم مضت تملا الجو أبعد فأبعد بدوي هذا الاسم . 
كان هذا الاسم يثّر دد على كل الشفاه ويصم” كل الاذان . 

لا لم يوجد ولن يوجد شخص كالمسر مير دل . 

لم يكن أحد يعرف » كما قلنا » ما هي هذه المآثر الي اجترححها . 
لكن كل واحد كان يعرف أنه أعظم بني البشر طرًا » ( ااكتاب الثاني » 
الفصل الثالث عشر ) . 

إنها بداية ملحمية ( هو ميروسية ) ( تتسم بالمحا كاة السائشرة 
طبعا ) وقد أدرج في إطارها تبجيل الجمهور لليردل ( كلام الآخر 
الخفي مؤدى بلغة الآخر » بلغة غريبة ) . بلي ذلك كلمات المؤلف ( 
إلا" ان عبارة : كان كل واد بعر الخ ( وهي البي أبرزناها ) 
أكستت طابعا موضوعيا » فكأن المؤلّف ننفسه لا يشك في هذا 
القول . 

5 « وتابع الرجل المشهور زينة الوطن وعنواله المسر ميردل 
سير له الباهرة 0 وشيئا فشيئا أخيل الجميع يدركون أن رجلا له هله 
الأيادي البيض على المجتمع ٠»‏ الذي اعتصر منه هذه الكمية الغائلة من 
المال » لا جوز أن يبقى مواطنا بسيطاء عاديا . قال بعضهم إنه سيستئعم عليه 


, قارن التعليلات الموضوعية ومبالغاتها الساغرة عند غوغفول‎ ١ 
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بلقب باروفيست ؛ وتكلم آتحرون عن لشب بير ) ( الكتاب الثاني 3 
الفصل الرابع والعشرون ) . 

هنا أيضاً نفس التضامن الوهمي مع الرأي العام المتحمس مراءاة” 
لميردل . كل الصفات الملصقة بميردل في الجملة الأولى هي صفات 
أطلقها الرأي العام » أي هي كلام الأتحر الخفي . أما الجملة الثانية 
« وشرئآ فشيئاً أخذ الجديع يدركون الخ » فمؤداة بأسلوب موضوعي 
مؤكدّد عليه » ليس بوصفها رأيا ذاتيا » بل بوصفها حقيقة موضوعية 
لا مجال للشلك فيها على الإطلاق . أما الصفة ١‏ له هله الأيادي البيض 
على المجتمع © فتتوضع كلها ني نطاق الرأي العام الذي يكرر التبجيل 
الرسمي . لكن الجملة التابعة المتعلقة بهذا التبجيل : ١‏ الذي اعتصر منه 
هذه الكمية الحائلة من المال ) هي كلمات الأمؤلف نفسه ( وكأنه وضع 
بين قوسين كمقبوس ) . ثم تأني تتمة الجملة الرئيسية لتتوضع ٠ن‏ جديد 
في نطاق الرأي العام . وعلى هذا تندرج كامات المؤف الفامحة على 
شكل استشهاد ١‏ من الرأي العام » . أمامنا هنا تركيب هجين تموذجي 
الجملة” التابعة فيه هي كلام المولف المباشر » والجملة الرئيسية هي 
كلام الآنشر . والجملتان الرئيسية والتابعة مبنيتان ني أفقي قيم ومعان 

انث كل ذلك الجزء من العمل ق الرواية الذي ددور حول مير دل 
والشخوص الرتبطين به مصول بلغة ( أو الأدق بلغات ) الرأي العام 
المتحمّس مراءاة لميردل » فأحيانا تؤسلب » عن طريق المحاكاة 
الساشمرة » اللغة اللبيائية لترثرة المجتمع الراقي المتملقة » وأحيانا اللغة 
الفخمة للإعلانات الرسمية وخطب المآدب » وحينا ثالثا الأسعلوب الماحمي 
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الرفيع » وحينا آنحر الأساوب التوراتي . هذا الجو الذي أوجد حول 
ميردل » وهذا الرأي العام فيه وني مشروعاته أثر محتى في أبطال الرواية 
الإيحابيين وعلى الأخص في بنكس الواعي اليقظ وجعله يوظّف كل 
ثروته وثروة دوريت في مشاريع ميردل الوهمية . 

) « أخخد اللدكتور على عائقه إيصال هذا الخبر إلى هارلي سريت . 
ولم يكن بوسع المحامي العودة فوراً إلى إقناع أروع محافين اتفق له أن 
رآهم في حياته على هذا المقعد وأوسعهم علما » محلفين يجرؤ على التأكيد 
لزملائه في المهنة أن لا جدوى من اللجوء إلى السفسطة المبتذلة معهم 
ولا أمل ني التأثير فيهم ببراعتهم الهنية وفتتهم ( ببذه الجملة كان 
يتهياً لبدء خطابه ) » ولذا تطوع لاذهاب مع الدكتور قائلا له إنه 
سيئتظره في الشارع إلى أن يخرج من اابيت » ( الكتاب الثاني » الفصل 
الخامس عثر ) . 

أمامنا «نا تركيب هجين واضح كل الوضوح » فة.. وضع في 
إطار كلام المؤذّف ( الإخباري ) ١‏ ولم يكن بوسع المحامي العودة 
فورا إلى إقناع . . . محلفين . . . وطذا نطوع الذهاب مع ألد كتور » 
الخ مطلع الخطاب الذي أعداه المحامي » هذا إلى ان اللخطاب بباء 
عثابة وصف موسع للإضافة المباشرة في كلام المؤلف « المحلفين » 
أها كلمة « محلفين » ذاتها فتدخل في سياق كلام المؤلف الإخباري 
( بوصفها نتمة ضرورية أكلمة ١‏ إقناع ) ) » كما تدشخل في الوقت 
نفسه في سياق كلام المحامي المؤسلب عن طريق المحاكاة الساخرة . 
أها كلمة الأؤلف «١‏ إقناع ٠‏ فتبرز المحاكاة الساخرة في استعادة شخطاب 
المحامي الذي يتلخص معنى المراءاة فيه بالضبط في استحالة إقناع 
علفين كيؤلاء . 


رف 


١ 8‏ وباختصار أخلتت المستريس ميردل بوصفها سيدة »ن 
سردات المجتمع الرائي رفيعة” التهذيب وضحية” تعيسة لبربري جلف 
( إذ التصقت هذه الصفة” بالمسئر ميردل وغطته من رأسه حرى أأخمص 
قدميه من اللحظة الي :بركن فيها أنه فقمر ) نحت رعاية وسططها الراقي 
وحمايته لمصاحة هذا الوسط ( الكتاب اثاتي » افصل الثالث والثلاثون ) . 

هنا أيضاً تركيب هجين بمتزج فيه وصف ارأي العام السائد في 
الطبقة اأراقية للمسئريس ميردل أنها « ضحية تعيسة لبربري جلف » 
بكلام المؤلف الذي يفضح رياء هذا الرأي العام وأثرته . 


هكذا رواية ديكنز كلها . بوسعنا » ني الواقع » وضع نصها كاه 
ضمن علامات تنصيص وبالتالي فصل -جزر صغيرة من كلام المؤلف 
المباشر والخالص المتناثر هنا وهناك » جزر تغمرها أمواج التنوّع الكلامي 
هن كل جوانبها . لكن هذا ليس بالأمر الممكن او أردناه فعلا » ذلاك 
ان الكلمة الواحدة » كما رأينا » كثيرا ما تندرج في الآن عينه في 
كلام المؤلف وكلام الآخر . 

ان كلام الآخحر المروي والمحاكى بسخرية والمعروضس ف إنارة 
معينة والمتوضع كتلا ضخمة حينا أو المتنائر حينا آشعر » العديم” الشخصية 
في معظم الأحيان ( « الرأي العام » » لغات المهن والأجناس ) لا ينفصل 
في أي مكان انفصالا واضحاً عن كلام المؤلف : الحدود هنا مائعة 
وغامضة عن قصد » وكثير” ما ترق كلا" نحويًا واحدا هو الجملة 
البسيطة غالباً » أو تفصل ف أنحيان كثيرة أخخرى العناصر اارئيسية في 
الجملة . هذا اللعب اللمتعد”د الأشكال بحدود أنماط الكلام واللغات 
والآفاق هو إحدى أكثر لليظات الرواية الفكاهية جوهرية . 
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ان الأسلوب الفكاهي ( ني نمطه الإنكليزي ) يقوم إذن على إمكانية 
تفكيلكث اللغة العامة وعلى إمكان فصل مقاصده بقدر أو بآخر عن 
طبقاتها ( اللغة ) دون أن يتضامن معها تضامنا كاملا. ان التنوع الكلامي 
بالذات وليس وحدة اللغة العامة المعيارية هو قاعدة الأسلوب . صحيح 
ان هذا التنوع الكلامي لا يخرج هنا عن -حدود اللغة الأدبية الواحدة 
البنيا ( من سحيث سماتها اللغوية المجرّدة ) » ولا يتحول هنا إلى تنوّع 
لغوي حقيقي » بل يركز على الفهم اللغوري المجرد على مستوى اللغة 
الواحدة ( أي لا يقتضي معرفة لحجات أو لغات «مختلفة ) . اكن الفهم 
اللغري هو للظة مجرّدة من فهم التنوّع الكلامي الحي » المدرج في 
في الرواية والمنظم فيها فنيا » فهما مشخصا وفعتالا ( حواري ) . 
ونجاء عند رواد الرواية الفكاهية الإنكليزية أسلاف ديكنر فيادينغ 
وسموليت وستيرن - نفس الأسابة لمختلف طبقات اللغة الأدبية وأجناسها 
عن طريق المحاكاة الساخرة » لكن المسافة عدهم أكبر نما عند ديكنز 
والمبالغة أشل” ( نصوصاً عند ستيرن ) . ان الإدراك الموضوعي الساخر 
عن طريق المحاكاة المختلف أنواع اللغة الأدبية ينفذ عندهم ( خصوصاً 
عند ستيرن ) إلى أعمق طبقات التفكير الأيديولوجي الأدبي ؛ ويتحوّل 
إلى محاكاة سائخحرة للبنية المنطقية والتعبيرية لأي كلمة أيديولوجية 
( علمية ؛ أخلاقية بلاغية » شعرية ) بما هي كذلك ( بنفس الجذرية 
الي نجدها عند رابليه تقريبا ) . 
وتلعب المحا كاة الساخرءة الأدبية بالمعنى الضيق للككلمة ( محاكاة رواية 
ريتشاردسن عندفيد لينم وسموليت؛ ومحاكاة كل أنو اع الروايةالمعاصرةعند 
ستيرن ) دورا جوهرياً جداً في بناء اللغة عند هو لاء الروائيين . فالمحاكاة 


وو 


الساخحرة الأدبية تزيه من إبعاد المؤالف عن اللغة ومن تعقيك علاقته 
بلغات عصره الأدبية بما في ذلك مجال الرواية بالذات . اذ تصبح الكلمة 
الروائية السائدة في حقبة ما هي نفسها موضوعا ‏ شيئا » وتصبح 
بالتالي وسطأ لانعكاس مقاصد المؤلفين الجديدة انعكاسا مواربا . 

ودور المحاكاة الساخحرة الأدبية للنوع الروائي السائد عظيم جداً 
في تاريخ الرواية الأوروبية . ويمكننا القول إن أهم النماذج والأنواع 
الروائية قد أبْدعت خلال عملية هدم العوالم الروائية السابقة عن طريق 
المحاكاة الساشمرة . هكذا فعل سرفنتس وميندوسا وغرعيلسها وزن 
ورابليه وليساج وغيرهم . 

فعند رابليه الذي مارس تأثيراً عظيما على الثثر الروائي كله ولا 
سيما اارواية الفكاهية » كان موقن المحاكاة الساخرة من كل أشكال 
االكلمة الأيديولوءجية تقريبا ‏ الفاسفية » الأخلاقية » العلمية » البلاغية» 
الشعرية - وخدصوصاً من كل الأشكال العاطفية الانفعالية هذه ااكلمة 
( فبين العاطفية الانفعالية والكذب كان رابليه يرى على الدوام تقريبا 
علامة مساواة ) » كان هذا الموقف يتعكمق إذن حتى يصل إلى مستوى 
المحاكاة الساخحرة للتفكير اللغوي عامة . وتبدو سخرية رابليه ومكمه 
من الكلمة الإنسانية الكاذية » بالمناسبة » في هدمه التراكيب النحوية 
عن طريق المحاكاة الساشحرة وإيصال بعض -لظاتا المنطقية والنبروية 
التعبيرية حبى حدود اللا معةقول ( المواعظ والتفسيرات على مبيل 
المثال ) . الابتعاد” عن اللغة ( بوسائل اللغة ذاتها بالطبع ) والتشهير 
بأي قصدية وتعبيرية مباشرة وتلقائية ( بأي رصائة « خطيرة » ) للكلمة 
الأبديولرجية بوصفها قصدية وتعبيرية مفتعلة وكاذبة لا تتفق والواقع 


5 


عن سؤنينة يكادان يبلغان عند رابايه دائما نقاء نثريا أقصى اكن اليتيةة 
الى تققف في وجه الكذب تكاد لا تحظى أبداً بتعبير دا القصدي الكلمى 
المباشر هنا » تكاد لا تحظى بكلمتها الخاصة » ل رفوي 
خلال إبراز الكذب والتشديد الفاضح عليه عن طريق المحاكاة الساخرة . 
الحقيقة تعاد إلى نصابها عن طريق دفع الكذب -حتى ححدود اللا معقول » 
لكن الحقيقة نفسها لا تبحث لا عن كلمات » إنها تخاف أن تتعثر 
في الكلمة وتتورط وتغوص في الانفعالية الكلمية . 

ونحن إذ ننوه بالتأثير الائل « لفلسفة الكلمة » عند رابايه في الثثر 
الروائي الذي تلاه كله ولا سيما في النماذج العظيمة للرواية الفكاهية » 
وهي فلسفة لم تعبّر عن نفسها في أقواله المباشرة بقدر ما عبدّرت عن 
نفسها في مارسته الأسلوبية » لا بد" لنا من إيراد اعثراف بطل ستيرث 
« إيوريك » وهو اءثراف مفعم بروح رابليه تماما وقمين بأن يكون 
تصديرا لتاريخ أهم خط أسلوبي في الرواية الأورووبية : 

« وإني لأفكدّر إن لم يكن ميله المشؤوم إلى الظرافة هو سبب هذا 
الهرج والمرج إلى حد ما » ذلك أن إيوريك » إذا شئنا الحقيقة » 'كان 
يكن" اشمثزازا فطريا لا يقاوم للرصانة » ليس للرصائة الحقيقية القيّمة 
بذاتها » فحين كانت هذه ضرورية ولازمة كان يصبح أرصن إنسان 
في العالم أينّاما وحتى أسابيع كاملة » بل للرصانة المتكلفة ابي تكون 
ستاراً للجهل والغباء ؛ مع هذه كان دائما في حرب معلنة » ولم يكن 
بهادنها أو درحمها مهما أجادت التسدّر أو الاحتماء . 

وأحيانا كان يؤكد » وقد استغرق في الحديث » أن الرصانة كسول 
حقيقي وأنها إلى ذلك من أخطر أنواع الكسالى » من النوع الماكر » 


يف 


وكان على قناءة عميقة بأنها حربت في عام وشرّدت من الناس الشرفاء 
والسليمي الطوية والتفكير أكثر مما خرب وشرّد كل لصوص الجيوب 
والمحلاات في سبعة أعوام . وكان يقول : طيبة القلب المرح ليست 
خطراً على أحد » ولا يمكن أن تضِرّ إن أضرّت إلا" بصاحبها » في 
حين أن -جوهر الرصانة يكمن في النيّة المسبقة السيئة وبالتالي في الخداع ؛ 
إنها طريقة مدروسة ومحفوظة في تظاهر الإنسان أمام الناس بأنه أذكى 
وأعرف مما هو في الواقع . وعلى هذا فهي رغم دعاويها العريضة كلها 
ليست أبداً أفضل » بل هي أحيانا أسوأ مما عرفها أحد الظرفاء الفرنسيين 
القدامى في حينه إِذْ قال : الرصائة سلوك خفي الجسم ينفترض فيه 
سر نواقص الروح . وعن هذا التعريف قال [يوريك باندفاع وجرأة 
ما معناه أنه ليق أن وكتب بأحرف من ذهب ) . 


ويقف سرفنتس إلى جانب رابليه » بل حبى متفوقا عليه إلى -حد 
ما من حيث تأثيره اللواسم في النثر الروائي كله . والرواية الإذكليزية 
الفكاهية مشبعة إشباعاً عميقاً بروح سرفنتس . وليس هن قبيل المصادفة 
ان يرداد إبورديك إياه وهو على فراش الموت كلمات سانتشوينسا . 

أما الفكاهيون الألمان ونذكر منهم هيبل وبالذات جان بول فموقفهم 
من اللغة وتفككها من حيث الجنس أو المهنة وغيرهما » وهو موقف 
دتير ني" أساسا » يتعمق كما عند ستيرن ستى يبلغ مستوى الإشكالية 
الفلسفية الخالصة للكلام الأدبي والأيديولوجي بما هو كذلك . اذ ان 
الجانب الفادفي النفسي ني موقف المؤلّف من كلمته كثيراً ما يدفع 
إلى المؤخرة لعب القصد بالطبقات المشخصة »؛ الجنسية الأيديولوجية 
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في الدرجة الأولى » للغة الآدبية ( راجع انعكاس ذلك في نظريات مجان 
برل الجمالية(١)‏ ) . 

وعلى هذا فتفكلك اللغة الأدبية وتنوّع أنماطها الكلامية هما المقدمة 
الضرورية للأسلوب الفكاهي الذي بجب أن دُسقط عناصره في مختلف 
المستويات اللغوية » في حين ان مقاصد المؤلف يمكنها » وهى تنعكس 
في كل هذه المدتويات » ألا ملح ذاتها كاملة" إلى أي عن هذه اوبات 5 
فكأتما ليس لاءؤلّف لغته الخاصة » إنما له بالمةابل أسلوبه » قانونه 
العضوي الواحد المتصل بتلاعبه باللغات وبعكس مقاصده المعنوية 
والتعبيرية الحقيقية في هذه اللغات . هذا التلاعب باللغات والغياب 
الكامل” ني أحيان كثيرة اكلمة المؤلف الباشرة » الخاصة به سحتى 
النهاية لا ينتقص بطبيعة الال من القصدية العميققة العامة لين كله أي 
من تأويله الإيديولوجي . 

يتصف إدهال التنوع الكلامي في الرواية الفكاهية واستخدامه 
الاساوبي فيها بخاصتين : 

)١‏ يتم إدخال تعداد اللغات والآفاق الكلمية الأيدديولوجية المتصلة 
بالأجناس والمهن والمجموعات الفثوية ( لغة رجل البلاط » المزارع »؛ 
التاجر ٠»‏ الفلااح ) والاتجاهات والياة اليومية ( لغة النميءة وثرثرة 
المجتوع الرائي والخدم ) الخ في نطاق اللغة الكتابية والمحكية في المقام 
الأول في حقيقة الأمر ؛ إلا ان هذه اللغات لا يختص” بها شخوص 


١‏ العقل المتجسد في أشكال التفكير الكلمي الأيديولوجي وطرائقه أي الأفق اللغوي 
إلعقل الانساني العادي يصبح حسب جان بول ضغيلا ومضحكاً دون حدود في ضوء فكرة 
العقل ( بمعنى ملكة الفهم ) . والفكاهة لعب مم العقل معناه الفميق وأشكاله . 


و" 


معينون في معظم الأحوال (أبطالرواة)بل يتم إدخاهاني شكل عدي مالشخصية 
« من قبل المؤلّف » متناوبة” مع كلءة المؤلدّف الباشرة ( دون اعتبار 
لحدود شكلية واضحة ) . 
؟) ومع ان اللغات والافاق الأيديولوجية الإجتماعية المداخملة 
تستخدم” بطبيعة ادال لتحقيق مقاصد المؤلف بطريقة الاتمكاس 
الموارب » إلا انه بحري فضحها وتةقويضها بوصفها كاذبة » مرائية » 
مغر ضة ؛ محدودة » حي.وبة » لا تتطابق واواقع . هذه اللغات في 
«عظم الأحيان لغات مكتداة معترف بها رسميا » سائدة » سلطوية » 
رجعية كوم عليها بالموت أو الاستبدال . وهذا ميدن أشكال ودرءجات 
مختلفة من أشكال أسلبة اللغات الُد'حلة عن طريق المحاكاة الساخرة 
ودرجاتما ابي تقترب عند أشد المثلين الرابليويين(1) لهذا النوع من 
الرواية راديكالية ( عند ستيرن وجان بول ) من رفض أي رصانة 
صريحة ومباشرة ( الرصانة الحقيقية تقوم على تقويض أي رصانة كاذبة » 
وليس الرصانة الانفعالية وحسب ٠»‏ وإثما العاطفية أيضا)(١)‏ ومن النقد 
المبدثي للكلمة بما هي كلمة . 
عن هذا الشكل الفكاهي لإدخال التنوع الكلامي في الرواية 
وتنظيمه تختلف اختلافا -جوهريًا مجموعة الأشكال الي بحكمها إدشخال 
مؤلف مفترض ( الكلام المكتوب ) أو راوية مفترض (١‏ الكلام 
ش الشفوي ( سد ومشخصٍ 5 


١‏ لا يمكننا إدراج رابليه ذاته لا من حيث الزءان ولا من حيث جوهر الموضوع 
ني عداد مثلي الر واية الفكاهية بالمعنى الدقيق للكلمة , 


الم 


ان اللعب بالمؤلّف المفترض أمر مدر الرواية الفكاهية أيضا 
( سثيرن » هيبل » جان بول ) وقد ورثته عن «١‏ دون كيخوث ) . 
لكن هذا اللعب هنا وسيلة تأليفية خالصة تعزّز المستوى العام لنسبية 
الأشكال والأجناس الأدبية وموضوعيتها ومحاكاتها الساخرة . 

الا ان الراوية أو المؤلف المفترض يأخد معنى ممنعلفا تماما حين 
يتُدخل بوصفه حامل أفق لغوي » ايديولوجي كلمي خاص » وجهة, 
نظر نخاصة إلى العالم وإلى الأحداث ؛ تقويمات ونبرات مخاصة » 
خاصة بالنسبة إلى المؤلّف » إلى كلمته الفعلية المباشرة كما بالنسبة 
إلى السر د واللغة الأدبيين ١‏ العاديين ) . 


ان تمايز أو ابتعاد المؤشف أو الراوية المفترض عن المؤلّف الفعلي 
وعن الأفق اللغوي « العادي » يمكن أن يكون على درجات مختلفة 
وذا طابع مختلف . إلا" ان المؤلّف على أي حال يستعين ببذا الأفق 
الغريب الخاص وبوجهة النظر الغريبة الخاصة هذه إلى العالم لمردودها » 
لقدرما على إظهار موضوع التصوير نفسه في ضوء جديد من ناحية 
( على كشف جوانب ولفظات جديدة فيه ) » وعلى إنارة ذاك الآفق 
الأدبى « العادي ) الذي تدرك خصائص حديث الرواية على خلفيته 
إنار جديدة _ 

وعلى سبيل المثال اختار بوشكين بيليكين ( أو على الأصح أبدعه ) 
راوية بوصفه وجهة نظر خاصة ١‏ لاشاعرية ) إلى أشياء وموضوعات 
كانت تعتبر شاعرية بالتةليد ( فحكاية « روميو وجولييت » في ١‏ الفلاحة 
النبيلة » أوورقصات الموت » الرومنطيقية في « حفار القبور » مقصردة 
وذات دلالة خخاصة ) . فبيليكين كرواة الصف اثالث الذين أنحذ 


١م‏ الكلبة في الروايةم-» 


أقاصيصه عنهم انسان « ثري » روم من الانفعالية الشعرية » والخلول 
« النثرية » السعيدة لموضوعات قصصه » وإدارة” النصة ذاتها تخل" 
بما كان ينتظر منها من تأثيرات شعرية تقليدية . وني عدم فهم الانفعالية 
الشعرية يكمن هذا المردود النثري الخصب لوجهة نظر بيلكين : 

فكسيم مكسيمتش في « بطل من هذا الزمان ) ورودي بنكو 
والرواة في « الانف » و ١‏ المعطف ) وصحفيو الأخبار عند دوستويفسكي » 
والرواة الفواكلوريون والشخوص الرواة عند ميلنيكوف بيتشيرسكي 
ومامين سيبيرياك » والرواة الفولكلوريون ورواة الأحداث اليومية 
عند ليسكوف والشخوص الرواة ني أدب « الشعبية » » وأخيراً رواة 
النثر الرمزي وما بعد الرمزي - عند ريميزوف وزامياتين وغيرهها - 
على كل ما بينهم من احتلاف في أشكال السرد ( الشفوية والكتابية ) 
ومن اخختلاف لغات السرد ( الأدبية » المهنية » الاجتماعية الفئوية » 
الحياتية » اللهجوية الم<لية جداً واللهجوية عامة الخ ) يستعان بهم 
ويدارجون بوصفهم وجهات نظر وآفاقا ايديولوجية كلمية خاصة 
ومحدودة » لكنها مثمرة ومنتجة في محدوديتها ونخصوصيتها داتين » 
تقابل تللك الآفاق ووجهات النظر البني تدارّك ( أي الافاق ووجهات 
اانظر الخاصة ) على خلفيتها . 

ان كلام أمثال مؤلاء الرواة هو دائما كلام غريب بلغة غريبة 
( كلام غريب بالنسبة إلى كلمة المؤلّف المباشرة الفعلية أو المحتملة » 
ولغة غريبةبالنسبة إلى ذلك النوع من اللغة الأدبية الذي تواجهه لغة الراوية ). 

وني هذه اللنالة أيضاً أماءنا كلام غير مباشر » كلام ليس باللغة 
إتما من خلال اللغة » من خلال وسط لغوي غريب ؛ فهو بالتاللي انعكاس 


مقاصد المؤلّف مواربة” . 


1م 


المؤدّف يحقق ذاته ويحةقق وجهة نظره ليس فقط إلى الراوية ‏ 
كلامه ( الراوية ) ولغته ( اللذين هما شيئيان » معروضان ) ؛ وإتما 
إلى موضوع القصة أيضاً » وهي وجهة نظر مختلفة عن وجهة نظر 
الراوية . فنحن نقرأ وراء حديث الراوية حديثا ثانيا هو حديث المؤلسيف 
عما يتحدث عنه الراوية بالإضافة إلى .حديثه عن الراوية ذاته . ونحس 
إحساسا واضحاً بكل لهظة من لظات الحديث هذا على مستويين : 
على مستوى الراوية ‏ مستوى أفقه من .حيث معنى الموضوع وتعبيريته » 
وعلى مستوى المؤذّف الذي يتكلم مواربة بواسطة هذا الحديث ومن 
خلاله . وني أفق المؤذّف هذا مع كل ما يجري الحديث عنه يدتخثل 
الراوية أيضآ بكلمته . فنحن نحزرر نبرات المؤّف المستقرة على موضوع 
الحديث كما على الحديث نفسه وعلى صورة الراوية ااي تتكشف خلال 
مجحرى هذا اللحديث . وعدم إحساسنا بهذا المستوى النبروي القصدي 
الثاني الذي للمؤلّف معناه أننا لم نفهم العمل الأدبي . 

ان .حديث الراوية أو المؤللف المفترض يبنى » كما قانا » على 
شحلفية اللغة الأدبية العادية » على شخلفية الأفق اللغوي العادي . وكل الحظة 
من هذا الحديث تترابط مع هذه اللغة أو الآفق العادي وتقابله .. تقابله 
حواريا : كما تقابل وجهة” نظر واجهةة” نظر أخرى » وتقويم" تقويما 
ونبرة” نبرة ( وليس كظاهرتين ألسنيتين مجردتين ) . هذا الأرابط » 
هذا القرن الحواري بين لغتين وأفقين هو الذي يمكلّن قصد المؤلف 
من تحقيق ذائه بحيث نشعر به بوضوح في كل لحظة من لحظات العمل 
الأدبي . المؤلّف ليس في لغة الراوية وليس في اللغة الآدبية العادية 
الي يرئبط بها الحديث ( مع أنه بمكن أن يكون أقرب إلى لغة دون 


م 


أخرى ) ٠»‏ لكنه يستخدم هذه وتاك كي لا يفضي بمقاصده إلى أي 
منهما حى النهاية ؛ إنه يستخدم هذا التجاوب » هذا الحوار بين اللغات 
في كل للوظة من -لعظاث عمله كي يظل” هو وكأنه شخص غايد لغوياً ؛ 
كأنه شخص ثالث في نقاش بين اثنين ( مع أن هذا الشخص الثالث يمكن 
أن يكون شخصا متحيزا ) . 

ان كل الأشكال الي تد خل الراوية أو المؤدّف المفترض تدل” 
بقدر أو باحر على تحرّر المؤلف من اللغة الواحدة والوحيدة » نحرر 
يرتبط باكتساب النظم اللغوية الأدبية صفة النسبية » تدل على قدرة 
المؤّف عبلى عدم الاستقرار ( عدم تحديد مصيره ) لغويًا » وعلى قدرته 
عل نحويل مقاصده من نظام لغري إلى آخر » ومزج «١‏ لغة الحقيقة ) 
بلغة « الحياة اليومية » © وقول ما يريده هو بلغة الآخمر » وقول ها 
بريده الآخمر باغته هو ( المؤلف ) . 

وبما انه يتم ني هذه الأشكال كلها ( -حديث الراوية أو المؤللّف 
المفئرض أو أحد الشخوص ) العكاس مقاصد المؤلّف مواربة » فمن 
الممكن أن تتشكل فيها »؛ كما في الرواية الفكاهية » مسافات ممنتافة 
بين مختلف لحظات لغة الراوية والمؤلّف : فالانعكاس قد يزداد أو 
يتضاءل » كما يمكن في بعض الهالات .حدوث اندماج شبه كامل 
بين الصوتين . 

والشكل التالي الذي د تخدمه أي رواية دون استثناء لإدخال 
التنوع الكلامي ني الرواية وتنظيمه هو كلام البطل . 

ان كلام البطل الذي ( أي البطل ) يتمتع في الرواية بقدر أو بآخخر 
من الاستقلال المعنوي الكامي الذاتئي وعللك أفقا خاصا » وهو كلام 


4م 


غريب بلغة غريبة » بمكنه أيضاً ان يعكس مقاصد المودّف ؛ وبالتالي 
أن يكون إلى حد” ما لغة المؤذّف الثانية . زد على ذلك ان كلام البطل 
يؤثر في كل الأحيان تقريبا ( وعلى نحو قوي جدا بعض الأحيان ) 
في كلام المؤذّف » اذ ينثر فيه كلمات غريبة ( كلام البطل الغريب 
المستتر ) » وبهذا يحمل إليه التفكلك والتنوع الكلامي . 

ولهذا السبب يظل التنوع الكلامي وتفكاث اللغة أساس الأسلوب 
اأروائي حتى حين لا يكون هناك وجود للفكاهة والمحاكاة الساخخرة 
والسخرية إلخ ٠»‏ وحى حين لا يكون هناك وجود اراوية أو مؤللف 
مفرّرض أو بطل محداث . وحتّى ححين نبددو لغة المؤ لف للنظرة السطحية 
واحدة متماسكة وذات قصدية مباشرة وعفوية » فائنا سنكتشف دائما 
مع هذا ثلائية الأبعاد النثرية والتنوعية الكلامية العميقة الي هي من 
مهمة الأسلوب والمحدادة له في آن تحت هذا السطح اللغوي الواحد 
الأملس . 

وهكذا تبدو لغة تورغنيف في رواياته واحدة وصافية وأسلوبه 
واحداً وصافيا . لكن هذه اللغة الواحدة » حبى عال تورغنيف » بعيدة 
جلا عن المطلق الشعري . فهي في جماتها منضمة ومقحمة في حلبة 
الصراع بين وجهات النظر اللي يحملها الأبطال إليها وتقويماتمهم ونبراتهم » 
متأثرة بمقاصدهم وانقساماتهم المتصارعة » تتناثر فيها كلمات وكامات 
صغيرة وعبارات وأوصاف ونعوت متأثرة عقاصد الآخرين ابي لا 
يتضامن المؤلّف تضامنا كاملا" معها وال يعكس من شلاها مقاصده 
الخاصة . ونحن نمس" إحساساً واضحاً بمختلف المسافات الي تفصل 
بين المؤلف وبين مختلف للحظات لغته الي ( اللحظات ) تفوح منها 


وم 


روائح عوالم اجتماعية غريبة وآفاق غريبة . ونحس إحداساً واضحاً 
بدرجات حضور المؤلف المختلفة وحكمه المعنوي النهاي في مختلف 
لظات لغته . ان التنوعية الكلامية في اغة تورغنيف وتفككها هما 
العامل الأسلوبي الأكثر جوهرية » وهو الذي يورّع الحقيقة الي يريد 
المؤلّف قولها توزيعا اوركستراليا » وعلى هذا فوعي المؤلّف اللغوي » 
وعي” الناثر موزع نسي ٠.‏ 

ان التنوع الكلامي الاجتماعي يتم إدخاله عند تورغنيف في الحديث 
المياشر بين الأبطال » في الحوار بينهم . لكنه يسثثر هنا وهناك حى 
ضمن حديث المؤلف حول أبطاله كما قلناء مشكلا” مناطق خاصة 
للأبطال . وهذه المناطق تتشكل من أنصاف كلام الأبطال ومن »مختلف 
أشكال النقل الخفي” لكلمة الغير » ومن كلمات الغير وكلماته الصغيرة 
المتناثرة » ومن تدخحل سلعظات تعبيرية غريبة في كلام امف ( ثلاث 
نققاط متحاقبة » امثلة » تعتجب ) . المنطقة هي دائرة فعل صوت البطل 
المختلط بطريقة أو بأخترى بصوث المؤللف . 

إلا اننا نكرر القول ان الترزيع الروائي الاوركسرالي للموضوع 
عند تورغنيف يركز في الحوارات المباشرة » فالأبطال عند تورغنيف 
لا يوجدون مناطق واسعة ومشبعة -حوهم » والآراكيب الهجينة الأسلوبية 
المطورة والمعقدة عنده نادرة نسبيا . 

ولنتوقف عند بعض أمثلة التنوع الكلامي المتناثر علد تورغنيف . 

١ )١‏ كان اسمه نيقولاي بيئروفتش كيرسانوف . وكان يمااتك على 
بعد خمسة عشر فرسخاً من الخان الصغير ضيعة جيدة بائتي نفس » أو 


كم 


كما كان يقول هو بعد أن خخطّط الحدود مم اافلاحين وأنشأ « مزرعة ؛: 
قطعة” أرض من ألفي ديسرائينا(ه) ( ١‏ الآباء والبنون » » الفصل الأول ) . 


3 


التعابير الجديدة المميترة لروح العصر والمؤداة هنا بأسلوب الليبرالية 
موضوعة ضمن علامة تنصيص أو متحفّظ عليها . 

)١‏ ( بدأ يشعر بحنق خفي . فقد كان رفع الكلفة ااكامل الذي 
يبديه بازاروف يجرح طبيعته الارستقراطية . فابن الطبيب هذا لم يكن 
يشعر بالوجل ٠‏ بل إنه كان يجيب باقتضاب وي غير إقبال 2 وكان 
في نبرة صوته شيء ما فظ يكاد يكون وقاحة » ( ١‏ الاباء والبنون » » 
الفصل السادس ) . 

الجملة الثالثة في هذا المامطع ؛ رغم كونها جزءاً من كلام المؤالف 
من -حيث سماته النحوية الشكلية » هي في الوقت نفسه من -حيث انتقاء 
تعابيرها ( « ابن الطبيب هذا ) ) ومن حيث بنيتها التعبيرية كلام غريب 
خفي” ( هو كلام بافل بيتروفتش ) . 

"ا ) « جلس بافل بيئروفتش إلى طرف الطاولة . كان يرتدي بزة 
صباحية » أنيقة » -حسب الذوق الإأكليزي ويعلو رأمه طربوش صغير < 
هذا الطربوش وربطة العئق الصغيرة المعقودة بعدم اكثرات كنا 
ينيثان بحرية الحمياة في الآرية ؛ لكن ياقة القميص الضيقة » والقميص لم 
يكن أبيض في الحقيقة بل أرفش كما هو المفترض في لباس الصباح » 
كانت تنغرز بقسوة «ألرفة في ذقنه الحليقة » ( الآأباء والبنون » ؛ اافصل 
الخامس ) . 


« ولساوي نسو هكتار , 


فد 


هذا الوصف الساخر للباس بافل بينروفتش الصباحي مؤدى بأسلوب 
ج:تلمان ٠ن‏ طراز بافل بيتروفتش بالذات . والعبارة التقريرية ١‏ كما 
هو هفرض في لباس الصباح ) ليس مجرد تقرير ١ن‏ قبل المؤلف بطبيعة 
الحال » بل هو الألوف في تصرّف جنتلمان من طبقة بافل دير وفتش 
أدي” سخرية » ويحق لنا إلى حد” ما وضعه ضمن علا:3 تنصيص . 
إنه تعليل موضودي كاذب . 

١ )4‏ لم يكن يعدل دماثة متفبي ايليئش إلا وقاره . كان يللاطف 
الجميع 5 بعضهم بشي ء من الاستمخفاف وبعضهم بشيء هن الاحيرام 1 
وأمام السيدات كان يبالغ في إطرائمن «١‏ كفارس فرنسي حقيقي » » 
دون أن يكف عن اطلاق ضحكته الواحدة المرئائة كما هو المفترض 
في موظف كبير » ( الآباء والبنون » الفصل الرابع عشير ) . 

هنا أيضاً نفس الوصف الساخخر من وجهة نظر الموظف الكبير نفس' . 
كما ان عبارة : « كما هو المفرض في «وظف كبير ١‏ تعليل هو ضوعي 
كاذب . 

©) « في صباح اليوم التالي توجه نيجدانوف إلى شقة سيبياغين في 
الملدينة » وهناك في مكتب فاخخر «فروش بأثاث من طراز كلاسيكي 
رصين يتناسب تماماً وهةام رجل دواة ليبرائي وجنتلمان ... » ( الأرض 
البكر » » الفصل الرابع ) . 

نفس“ التركيب الموضوعي الكاذب . 

5) ( كان سيميون بيتروفتش يخدم في وزارة البلاط وكان يحمل 
لفقب كامر يونكر ؟ كانت وطنيته قد حالت دون انخراطه في السلك 
الدبلومامي » حيث كان كل شيء » فيما بدا » يدعوه إليه : تربيته 


مم 


واعتياده المجتمع اأرائي » ونجاحه لدى النساء و٠ظهره‏ الخاورجي 
نفسه ... » ( « الأرض البكر ؛ » الفصل الخاهس ) . 

ان تعليل رفضه الانخراط في السلك الدبلوماسي تعليل موضوسي 
كاذب . والوصف كله هنا مؤدى من وجهة نظر كالوميتسيف أيضاً 
يفل بكلامه امباشر الذي هو من حيث سماته النحوية جماة تابعة 
للجملة الرئيسية الي هي كلام المؤلف ( كل شيء كان بدعوه ... اكن 
مغادرة روسيا ... ) الخ ) . 

) قدم كالوميتسيف إلى مقاطعة س في إجازة لمدة شهرين ليقو انى 
شؤون أملاكه قليلا » أي « ليخيف من تجب إخافته ويضغط على من 
يجب الضغط عليه » . فبدون هذا لا يمكن ان تستقيم الأمور ! (« الأرض 
البكر » الفصل الخامس ) . 

نباية هذا المقطع مثال” نموذجي على التأكيد الموضوعي الكاذب . 
فهو لم يوضع ضمن علامة تنصيص كما وضعت كلمات كالوميتسيف 
السابقة الي أدرجت ضمن كلام المؤلف » بل وضعت قصدا بعد 
هذه الكلمات وذلك بالضبط لإعطائها مظهر الحكم الملوضوعي الذي 
هو في هذه اللالة حكم المؤلّف . 

١ 6‏ إلا ان كالوميتسيف غرز بتؤدة بلورته المدوّرة بين اسلواجب 
والأنف وركز نظره على الطويلب الذي نجرأ على عدم مشاطرته 
« نخوفاته » ( « الأرض البكر ) » الفصل السابع ) . 

تركيب هجين نموذجي . فليست الجماة التابعة وحدها » بل كلمة 
« الطويلب » ف الجملة الرئيسية الي هي كلام الأؤلف مؤداتان بلههجة 


كاأوميتسيف ومشبعتان بنفسه . ان نبرة الاستياء للدى كالوميتسيهف 


44م 


هي الي حكمت اختيار كلمات « الطويلب » ١‏ ونجرأ على عدم «شاطرته 
... ) © وهذه الكلمات أيضاً الواردة في سياق كلام المؤلف مشبعة 
في ااوقت نفسه بنبرة المؤدّف الساخحرة » ولهذا السبب فالتركيب هنا 
ثنائي الثبرة ( الأداء الساخر من قبل المؤلّف والمحاكاة الساخخرة لامبتياء 
البطل ) . 

ولنورد أشخيراً أمثلة على اقتحام سلظات تعبيرية من كلام الأخخر 
( ثلاث نقط متعاقبة » اسثلة » كلمات تعجب ) النظام النحوي لكلام 
المؤلف . 

4) « غريبة كانت حالته النفسية . فكم من الأحاسيس الجديدة 
الي أحس” بها في اليومين الأخيرين وكم من الوسجوه الجديدة الي رآها ... 
لقد التقى لأول مرّة بفتاة بدا له أنه أحبها على الأرجح ؛ كان واعيا 
لبدايات أمر كرّس له » على الأرجح » قواه كلها . . . وماذا كانت 
الثتيجة ؟ هل أحس بالسرور ؟ لا . هل شعر بالترداد ؟ بالوجل ؟ 
بالارتباك ؟ آه » لا طبعا . إذن هل شعر على الأقل بتوتر كيانه كله » 
بذلك الاندفاع بين الصفوف الأولى من المحاربين الذي يستدعيه اقتراب 
العركة ؟ أيضاً لا . لكن هل يؤمن أخيرا ببذا الأمر ؟ هل يؤمن بحبه ؟ س 
آه ء أيها الفئان اللعين ! أيبها المتشكلك ‏ كانت شفتاه تهمسان همساً 
صامتا  »‏ لاذا هذا التعب » هذا العزوف ححتى عن الكلام » ولاذا 
لا يصرخ فقط ولا ينور ؟ وأي صوت في داخخله بريد أن يخنقه في صدره 
بصراخه هذا ؟ ) ( الأرض البكر » » الفصل الثامن عشر ) . 

أمامنا هنا في -حقيقة الأهر شكل هن أشكال كلام البطل غير المباشر 
تماما . فهذا الشكل من -حيث سماته اانحوية هو كلام المؤللف » لكن 


وه 


بنيته التعبيرية كلها بنية نيجدالوفية . إنه كلام نيجدانوف الباطني” » 
اكن المؤلّف ينقله وبنظّمه بأسلوبه طارحا الأسئلة ومبديا التحفظات 
الفاضحة بسخرية ( « على الأرجح » ) ٠»‏ ومع هذا يظّل هذا اكلام 
مصبوغاً بصبغة نيجدانوف التعبيرية . 

ذلكم هو الشكل العادي المألوف لنقل الكلام الباطني عند تورغنيف 
( وهو بشكل عام أحد أكثر أشكال نقل الكلام الباطني في الرواية 
انتشارا ) .ان شكل النقل هذا يحمل إلى المجرى الفوضوي واللمتقطع 
لكلام البطل الباطني ( وهذه الفوضى وهذا التقطّع كان على المؤلف 
أن يصورهما ني حالة استخدامه الكلام المباشر ) النظام” وااتماسك 
الأدلوبي . زد على ذلك ان هذا الشكل يمكدّن من محيث سماته النحوية 
( الشخص الغائب ) والأسلوبية الأساسية ( المفرداتية وغيرها ) من قرن 
الكلام الباطني الغريب بسياق المؤلّف قرنا عضويا ومتماسكا . ثم ان 
هذا الشكل بالذات يممكن في الوقت نفسه من الاحتفاظ بالبئية التعبيرية 
لكلام البطل الباطني » وبذلك القدر من عدم الصراحة والاستقرار 
اللذين يتميئّر بهما كلام البطل الباطني » الأمر الذي يتعذر بل يستحيل 
تصويره لدى نقله ني شكل الكلام غير المباشر الجاف والمانطقي . هذه 
الخصائص هي الي نجعل من هذا الشكل أنسب الأشكال لنقل كلام 
البطل اأباطني . وهذا الشكل هجين بطبيعة المال » يمكن لصوت البطل 
فيه أن يكون على دررجات متفاوثة من الفعالية » كما بوكنه أن يدخل 
على الكلام المنقول نبرة ثانية هي نبرته الخاصة ( نبرة الخرية أو الاستياء 
أو غيرهما ) . 

كما بمكن بلوغ «ذا النوع من التهجين » هذا النوع من خلط 
النبرات ومحو الندود بين كلام الولف وكللام الأخدر » عن طريق 


اذ 


أشكال أخرى دن نقل كلام البطل . ونظرا لوجود هذه الآنماط النحوية 
الثلاثة هن النقل فقط ( أي الكلام المباشر » الكلام غبر المباشر » الكلام 
غير المباشر الخالص ماما ) يمكن بتركيب هذه الأنماط تراكيب مختلفة » 
وعلى الأخص بتأطير سياق المؤلف لا تأطيراً يستثير فيها الاستجابة 
( مدونادم2 ) وبتوزيعها بطريقة مختافة ٠»‏ متحقيق أشكال عديدة 
متنوعة من لعب أنماط الكلام وتمازج ايقاعاتها وتأثيرها المتبادل . 

ان الأمثلة الى أوردناها من تورغنيف تصف بشكل كاف دور 
البطل بوصفه ايل تفكيك للغة الرواية وحمل التنوع الكلامي إليها . 
ان لبطل الرواية منطقته الخاصة كما قلنا » دائرة نفوذه في سياق المؤلّف 
المحيط به » دائرة نفوذ تتجاوز ( وتتجاوز كثيراً في العدديد ٠ن‏ 
الحمالات ) نطاق الكلمة اللمباشرة المخصصة للبطل . ان دائرة فعل صوت 
البطل الجوهري” يجب أن تكون » على أي سحال » أوسع دن كلامه 
المباشر الفعلي . وهذه المنطقة الي تحيط بأبطال الرواية الجوهريين أصيلة 
جدا من النامحية الأسلوبية : اذ تطغى فيها أشكال متنوعة -جداً من الثرا كيب 
الهجينة » كما الها دائما ذات صبغة حوارية بقدر أو بآخخمر ؛ ففيها 
يجري الحوار بين المؤذّف وأبطاله » وهو ليس ذلك الخوار الدرامي » 
القائم على سؤال وجواب » أخذ ورد » بل إنه الحوار ااروائي الخاص 
الذي يتحقق في حدود تراكيب مونولوجية ظاهريا . واءكانية هذا 
النوع من الحوار هي إحدى ميزات النثر الروائي الأكثر جوهرية التي 
تعجز عنها الأجئاس الدرامية والأجئاس الشعرية الخالصة . 

ان مناطق الأبطال موضوع جد مثير بالنسبة إلى التحاليل الأسلوبية 
والألسنية: اذ يمكننا الوقوع فيها على تراكيب قمينة بالقاء ضوء «جديد 
تماما على مسائل النحو والأسلوبية . 
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ونتوقف أخبير أعد واحد من أكر أشكال إدعال ااننوع الكلامي 
قُُ الرواية وتنظيمه أهمية وسجوهرية ألا وهو الأجناس اللشعيلة . 

تسمح الرواية بدخحول أجناس مختلفة ٠‏ فنية ( كالقصص 
الاستطراد بة» والتمثيليات الغنائية والقصائد والمشاهد الارامية الخ )» 
وخارجة عن الفن ( كالأجناس الحياتية اليومية والبلاغية والعلمية 
والديئية 0 غيرها ) ثي قوامها . فمن حيث البدأ يمكن لأي جنس أن 
يدل في تركيب الرواية » ومن حيث الواقع فمن العسير -جداً العثور على 
جنس ل يدثدل الرواية في وقت ما وعند كاتب ما . ومحتفظ الأجناس 
المدلة إلى الرواية عادة بلدونتها البنائية واستقلالها الذاقي وفذرادتما 
الاغوية والأساوبية . 


وهناك بالإضافة إلى ذلك مجموءة سخاصة من الأمجناس التي تضطلع 
في الزوايات بدور بنائي جوهري بجداً » بل إنها تحداد أحيانا بناء الكل" 
الروائي إذ تلق أجناساً روائية جديدة خاصة مثال ذلك الأءئرافات » 
اليوميات » الرحلات » السيرة الذائية ؛ الرسائل وغيرها . هذه الأجناس 
قد لا تدخل في الرواية بوصفها جزعاً بنائيا -جوهريًا منها وحسب » 
بل قد محداد أيضا شكل الرواية ككل (١‏ رواية الاعترافات » رواية 
المذكراتءالرواية في رسائل الخ ) . إن كل -جنس من هذه الأجناس 
يمتلك أشكاله الكلمية المعنوية الخاصة لاستيعاب جوانب مختلفة في 
الواقع . والرواية تستخدم هذه الأجئاس بوصفها بالضبط أشكالا 
جاهزة لاستيعاب الواقع بالكلمة . 

ان دور هذه الأجئاس الي تدخل الرواية عظيم بحيث قد يبدو 
ان الرواية تفتقد مقاربتها الكلمية الأصلية الخاصة للواقع »وأنها في 
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حاجة إلى أشكال أخرى لتمهاد لها سبل معابهة هذا الواقع» أماهي 
فليست سوى توحيد تلفيقي ثانوي اتلك الأأجناس الكلمية الأولى . 


ان كل الأجناس الي تدخل الرواية تحمل إليها لغانها » ولهذا فهي 
تفكلك الوحدة اللغوية لارواية وتعمّق على نحو -جديد تنوعها الكلامي . 
وكير ما تكتسب لغات الأجناس الخارجة عن الفن اللي تدشخل الرواية 
أهمية نحيث ينشىء إدغال جنس ما ( كالرسائل مثلا” ) عصراً كاملا 
ليس في تاريخ الرواية وحسب » بل في تاريخ اللغة الأدبية أيضا . 

ان الأجناس التي تدخل الرواية بمكن أن تكون ذات قصدية 
مباشرة » كما بمكن أن تكون موضوعية شيثية بالكامل أي محرومة 
حرماناً تام من مقاصد اموْلّف ( أي أن الكلمة لا تقول هذه الأجناس” 
بل تعرضها فقط كأشياء ) » إلا" ان هذه الأجناس تعكس في أكثر 
الأحيان مقاصد المؤلف بقدر أو بآثدر » وإن كانت بعض للحظاتما 
بمكن ان تظل” بعيدة بشكل أو بآخدر عن المعنى الأخير للعمل الأدبي . 

وعلى هذا يمكن الأجناس الشعرية العروضية الي تدخل الرواية 
١‏ كالأجناس الغنائية مثلا ) ان تكون من الناحية الشعرية ذات قصدية 
مباشرة وذات امتلاء معنوي كامل . مثال ذلك القصائد الغنائية اللي 
أدخلها غوته في ١‏ ويلهيام مِييستّر ») . وعلى هذا النحو أيضاً أدرج 
الرومنطيقيون أشعارهم في النبر . وهؤلاء » كما هو معروف » كانوا 
يعتبرون وجوه الشعر في الرواية ( بوصفه التعبير المباشر عن نوايا 
المؤلف ) مقرًما من مقومات هذا الجنس ( أي الرواية ) . وفي حالات 
أدرى تعكس القصائد الشمرية اللصديلة زوايا المؤاف ؛ مثال ذلك قصيدة 


لينسكي في ١‏ يفغيني أونيغين » ١‏ أين » أين ابتعدت ... » . وإذا كانت 
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النصائد 'اثمرية بي ١‏ ويلهيلم مييسثر ) كن نسيتها نسبة مباشرة إلى شعر 
غوته الغنائي ( وهو اللحاصل فعلا ) » فان قصيدة « أين » أين ابتعدث ...) 
لا تصح نسبتها إطلاقا إلى شعر بوشكين الغنائي » أو على أبعد تقدير ) 
تصح نسبتها إلى نوع خاص هو «١‏ أسلبات المحاكاة الساخخرة » ( وإلى 
هذا النوع أيضاً يجب نسبة أبيات غرينيوف في ١‏ ابنة الضابط » ) . 
أخيراً يمكن للأبيات الشعرية المدشخلة إلى الرواية أن تكون موضوعية 
شيكية ) على نحو يكاد يكون كاملا ؛ مثال ذلك أشعار الكابتين 

ليبيادكين في رواية دوستويفسكي ١‏ الأبالسة )1 . 

ويصح الأمر نفسه على إدخال مختلف أنواع الحكم والأقوال 
الأثورة : فهذه أيضاً بمكن أن تتأرجح من الموضوعية الخالصة » 
( « الكلمة المءعروضة » ) وحتى القصدية المباشرة أي اللي تكون فيها 
أقوالا فاسفية كاملة المعنى يقوها المؤلّف” ذاته ( أي كلمة” مطلقة مقولة 
دون أي نحفّظ أو مسافة ) . وعلى سبيل المثال نجد في روايات جان بول 
الغنية -جددا بالأقوال اللمأثورة سدّما طويلاة من التدرجات بين هذه 
الأقوال : من الموضوعية الخالصة حّى القصدية المباشرة مع ميختلف 
أشكال ودرجات عكس مقاصد امؤلّف . 

وف ١‏ يفغيني اونيغين » تأتي الأقوال الأثورة والحكم في مستوى 
محاكاة ساخدرة أو سخرية » أي ان مقاصد المؤلّف تنعكس في هذه 
الأفو ال بلدرجات متفاوئة . إليكم هذه الحكمة على سبيل المثال : 

من عاش وفكدر لا بد" 

أن يحتقر الناس في قرارة نفسه ؛ 

ومن كان ذا إحساس لا بل” 


أن يقلقه شبح الأيّام الي لن تعود 


5-5 


لا بد" أن يعزف عن المباهج » 
لا بد” أن 7لسعه أفعى الذكريات 
وأن يتأكله الندم » ب 

إنها مؤداة على مستوى محاكاة ساخرة شغفيفة » اكننا نشمر طوال 
الوقت بةربها من مقاصد المؤلّف قرباً يكاد يكون اندماجا . 

لكن البيتين التاليين ( وهما المؤللف المفر ض مع أونيغين ) : 

وهذا كله كثيراً ما يضفي 

على الحديث رونقا كبيراً 
يعزّزان نبرات المحاكاة والسخرية ويلقيان ظلا” موضوعينًا ( شيثياً ) 
على هذه الحكمة . فنحن نرى أنها مبنية في مجال فعل صوت اوفيغين » 
في أفق اونيغين وبنبرات اونيغين أيضاً . 

لكن انعكاس مةقاصد المؤلف هنا - أي في مجال ثرداد صوت 
اونيغين » في منطقة اونيغين - هو غيره عمًا في منطقة لينسكي ( قارن 
المحاكاة الساخعرة لأبيات لينسكي الي تكاد تكون موضوعية ( شيثية ) . 

هذا المثال بمكن أن يكون توضيحاً لما محثناه سابقاً من تأثير كلام 
البطل في كلام المؤذّف : فالقول الأثور الذي أوردناه مخترق بمقاصد 
اونيغين ( المشبعة بروح بايرون السائدة آنذاك ) » وهذا لا وتعاطف 
المؤلّف معها تعاطفها تاما » بل تفظ بعسافة ما بينه وبينها . 

ويزداد الأمر تعقيداً في حالة إدال أنجناس تعتبر جوهرية بالنسبة 
إلى الرواية ( كالاءثرافات والبوميّات وغيرها ) . هذه الأجناس محمل 
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أيضاً لغاتها الخاصة إلى الرواية » لكن هذه اللغات هامة في المقام الأول 
بوصفها وجهات نظر خصبة بالنسبة إلى الموضوع » وجهات نظر 
محرومة من الاصطلاحية الأدبية » موسعة للأفق اللغري الأدبي » 
مساع.دة على غزو عوالم جديدة من الوعي بالكلمة لساب الأدب » 
عوالم سبق أن سّبرت وغثريت في «وائر أخرى ( خخارجة عن الأدب ) 
من هوائر حياة الكلمة . 

ان الاعب الفكاهي باللغات » والحديث « غير الصادر عن المؤلف 
مباشرة ) ( حديث الراوية » أو المؤلّف المفترض أو شخص من 
شخوص الرواية ) وكلام الأبطال ومناطقهم © وأخيرا الأجناس” 
الدخخيلة أو المؤطّرة هي الأشكال الأساسية لإدخصال التنوّع اأكلامي 
في الرواية وتنظيمه . وهذه الأشكال كلها كن من محقيق طريقة 
استخدام غير مباشر » متحفظ عليه ء تغريبي للغات . وهي 
كلها تدل” على اكتساب الوعي اللغوي صفة النسبية » وتعيّر عما 
يتناسب وهذا الوعي من إحساس بموضوعية ( شيثية ) اللغة ومحدودها 
التاريخية والاجتماعية وى اللمبدئية ( أي حدود اللغة بما هي لغة ) . 
إن إكساب الوعي اللغوي صفة النسبية لا يفترض أبداً إكساب المقاصد 
المعنوية ذاتها هذه الصفة : فالمقاصد حتى على أرضية الوعي اللغوي 
النثري يمكن أن تكون مطلقة . ولآأن فكرة اللغة الوحيدة ( بوصفها 
لغة فوق الشلك والريبة ومطلقة” ) غريبة عن الثير الروائي يجب على 
الوعي النتري »؛ لمذا السبب بالذات » أن يورّع مقاصده المعنوية حى 
وإن كانت مطلقة توزيما اوركسيراليا . فهذا الوعي يشعر بالضيق 
حين يجد نفسه في واحدة من لغات التنوع الكلامي العديدة فقط » 
كما ان رنة لغوية واحدة لا تكفيه . 


لقد تعرتضنا إلى الأشكال الأساسية المميزة لأهم أنواع الرواية 
الأوروبية فقّط » لكن هذه الأشكال لا تستنفد بطبيعة الحال كل الطرق 
الممكنة لإدخال التنوع الكلامي في الرواية وتنظيمه . اذ من الممكن » 
بالاضافة إلى ما سبق » قرن و«زاوجة كل هذه الأشكال في بعض. 
الروايات » وبالتالي في أنواع أخرى جديدة من هذا الجنس تنشئها 
هذه الروايات . والنموذج الكلاسيكي الذي لا تشوبه شائبة الجنس 
الروانُ هو رواية سرفنتس « دون كيخوت » الي حققت بعمق 
وشمول فريدين كل ما ني الكلمة الروائية المتنوعة كلاءيا والحوارية 
داخيليا من امكانات فنية . 

ان التنوع الكلامي الذي يُدخل الرواية ( ومهما كانت أشكال 
إدخاله ) هر كلام غريب بلغة غريبة يعمل على التعبير عن مقاصد 
المؤلّف تعبيراً مواربا . والكلمة في كلام من هذا انوع هي كلمة ذات 
ثنائية صوتية خاصة . إنها تخدم ني آن متكلميلن » وتعبر في آن عن 
قصدين مختلفين : القصد الباشر للمتكلّم في الرواية والقصد غير 
المباشر للمؤلّف . في كلمة كهذه صوتان » معنيان وتعبيران . إلا 
ان هذين الصوتين مترابطان حواريا » فكأنهما يعرفان أحدهما الالتمر 
( كما يعرف الردان » السؤال والجواب ؛ في الهوار أحدهدما الآخر 
ويبئيان على أساس معرفتهما أحدهما للآخر ) » كأنهما يتحادثان . 
ان الكلمة الثنائية الصوت ذات صفة حوارية داخلية دائما . ذاكم هو 
حال الكلمة الفكاهية والكامة الساخرة وكلمة المحاكاة الساخرة » ذلكم 
دو حال كلمة الراوية العاكسسة » والكلمة في كلام البطل » ذلكم هو 
أخيرا حال كلمة الجنس الدخيل - [نها كلها كلمات ثنائية الصوت 
حوارية” داخليا » يكمن فيها كلها حوار محتمل » لكنه ايس حوارا 
موسّما » بل مركدّز بين صوئين » نظرتين إلى العالم » لغتين . 


44 


ان الكلمة الثناثية الصوت اللررارية داخليا ممكنة أيضاً » بطبيعة 
الحال » في النظام اللغوي المغلق » الخالص والواحد » الخالي من نسبية 
الوعي النثري اللغري » وهي بالتالي ممكنة أيضا في الأجناس الشعرية 
الخالصة . إئما ليس لما هنا أي أرضية هامة و.جوهريا اتطورها . والكلمة 
الثنائية الصوت واسعة الانتشار في الأجناس البلاغية» إلا الها » ببقائها 
هنا في حدود النظام اللغوي الواحد » لا تثريها العلاقة العميقة بقوى 
الصيرورة التاريمية المفككة للغة ولا تخصبها ؛ فهي ليست في أحسن 
الأحوال سوى صدى بعيد وضيق لهذه الصيرورة » ضيق ححتى مستوى 
الواءجة الفردية . 

ان الثنائية الصوتية الشعرية والبلاغية هذه » اللقطوعة الصلة بعملية 
التفكك اللغوي » بمكن ان :تطور بشكل مناسب إلى «حوار فردي » 
نقاش فردي و.حديث بين شخصين » إلا ان -حدود هذا الحوار ستئكون 
محايثة للغة واحدة وحيدة : قد تكون هله الحدود متنافرة » متناقضة » 
إلا امها لن #كون ذات تنوع كلامي ولا لغوي . ان مثل هذه الثثائية 
الصوتية الي تبقى في -حدود نظام لغوي واحد مغلق يمكن ان تكون 
رفيةا ثانوباً للحوار وللأشكال المحاجية(١)‏ من الناحية الأسلوبية فقط . 
ان الازدواجية الداخلية ( الثنائية الصوتية ) للكلمة المكتفية بلغة واسحدة 
ووحيدة وبأسلوب متماسءك مونولوجيا لا يمكن ان تككون جوهرية 
أبدا : إنها لعب » إنها زوبعة" في فنجان . 

وليست هذه حال الثنائية الصوتية النثرية . فثنائية الصوت هنا » 
على أرضية الثثر الروائي » لا مح طاقتها وازدواجية معناها الحوارية 
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١‏ إنها لا تصبح جوهرية في الكلاسيكية الجديدة إلا في الأجئاس الوضيعة ولا سيما 
اا 


14 


من تبوّع الأصوات وحالات سوء التفاهم والتناقضات الفردية ( وإِن 
كانت هذه مأساوية و ١١‏ أسبابها العميرقة في المصائر الفردية)(١)‏ » بل 
ان هذه الثنائية الصوتية في اارواية تمتد مجذورها دحيةا في التنوّع اأكلامي 
وااتنوع اللغوي الااجتماعي الجوهري . صحيح ان التنوع الكلامي 
يعمثل في الرواية عامة في أشخاص دائماً » ويتجسد في صور فردية 
لأناس ذوي اختلافات وتناقضات مفرادة . لكن هله التناقضات هنا 
بين إرادات الأفراد وعقولهم تغوص في التنرّع الكلامي الذي يعيد 
إدراكها . ان تناقضات الأفر اد هنا أيست سوى القحم الظاهرة فوق 
سطح التنوع الكلامي الاجتماعي ٠»‏ هذا التنوّع الذي يلعب ويعصف 
ويجعلها بسلطانه متناقضة » ويشبع وعيها وكلماتما بتناقضياته الجوهرية . 
ولهذا فالحوارية الداخحلية للكلمة اانئرية اأفنية الثنائية الصوت لا يمكن 
أن تنفد أبدا من حيث موضوع السرد أو التصوير ( كما لا يمكن 
قة الاستعارية للغة أن تس:تنفد في هذا المجال ) » لا بمكن أن تنتشر 
حتى النهاية في حوار مباشر يتصل باللدكاية أو في حوار إشكالي يفعتل 
تفعيلا كاملا القدرة الحوارية الداخلية الكامنة في التنوع الكلامي اللخغوي: 
ان الحوارية الداخلية للكلمة النيرية الحقة الي تنشأ عضويا من اللغة 
المفكدّكة المتنوعة كلاميا لا بمكن أن تكتسب صفة درامية جوهرية 
وتكتمل درامياً ( تكتمل بشكل حةيقي ) » إنها أوسع من أن نحتوى 


ادتواء” كاملا في إطار .حوار مباشر أو -حديث أشخاص » ولا يمكن 


والتناقضات يمكن ويجب أن يتطور في حوار مباشر ودرامي خالص . 


ل 0( 


تقسيمها تقسيما كاملا إلى ردود مفصولة فصل واضحا(١)‏ . ثنائية 
الصوت هذه متشكلة مسبقا في اللغة ذاتها ( تماماً كالاستعارة القيقية 
والاسطورة ) » في اللغة بوصفها ظاهرة اجتماعية” تتشكل تارييا 
وتتفكك وتتمرق اجقماعياً في صيرورتمها هذه . 

إن إشاعة النسبية في الوعي اللغوي ومشاركته الجوهرية في التنوع 
والتعد"د الكلامي للغات الى في طور التشكّل » وتوهان” مقاصد هذا 
الوعي المعنوية والتعبيرية ونواياه ني اللغات ( الموعاة بنفس النسبة ؛ 
والموضوعية بنفس النسبة ) » وحتمية تكلم هذا الوعي كلاما غير 
مباشر » متحفظا » مواربا ‏ هذه كلها هي المقدمات الضرورية للثنائية 
الصوئية النثرية » الفنية للكلمة . هذه الثنائية الصوتية يجدها الروائي 
قائمة” في التنوع الكلامي اللغوي والتنوع اللغوي اللذين يغمران وعيه 
ويغذيانه » ولا تنشأ في غمار المحاجة البلاغية الفردية مع الأشخاص 
الأتعرين ُ 

فاذا فقد الروائي الأرضية اللغوية للأساوب نري » ول يستطع 
الارتفاع إلى مستوى الوعي اللغوي النسبي » وأصم أذنيه عن الثنائية 
الصوتية العضوية للكلمة الغية المتكونة وعن حواريتها الداخلية » فاله 
لن يفهم أبداً امكانات الجنس الروائي الفعلية ومهامه وان ققها < 
سيكون بوسعه » بطبيعة الال » أن يخلق عمل يشبه الرواية إلى حل 
بعيد تأليفا وموضوعا » عملا « مصنوعاً ) تماما كالرواية » لكنه لن 


يخلق رواية » اذ ان الأسلوب سيفضحه دائما . سئرى وحدة واثقة 


١‏ هذه الردرد تكون عادة أكثر حدة ودرامية واكتمالا بقدر ما تكون اللثة أكثر 
تماسكا وو-سعدالية 1 


بنفسهاء سذاجة” أو غباءء للغة أحادية الصوت سيكالة وسخالصة ( أو 
لغة ذات ثزائية صوئية مختلقة ومصطنعة بشكل بدائي ) . سكرى ان 
95 اللغة وتليصها من التناقض جاءاه بسهولة ويسر : فهو بكل 
بساطة لا يسمع التنوع الكلامي الجوهري للغة الفعلية ؛ اذ انه يعتبر 
النغمات الثانوية الاجتماعية الي تعطي الكلمات رذتها الخاصة تشويشات 
تنبغي إزالتها » فتتحول الرواية المقطوعة الصلة بالتباين اللغوي اللتقيقي 
في معظم الأحيان إلى دراما للقراءة ذات ملاحظات مطوّرة « ومشغولة 
فنيا » ( أي إلى دراما سيئة بطبيعة اللهال ) » ونجد لغة املف نفسها في 
رواية كهذه مقطوعة الصلة بالتباين اللغوي في وضع حرج وسخيف - 
وضع لغة الملاحظة الدرامية(١)‏ . 

ان الكامة النثرية الثئائية الصوت ذات معنيين. لكن الكامة الشعرية 
بالمعنى الضيق للكلمة هي أيضاً ثنائية المعنى ومتعدادة المعنى . وني هذا 
اختالافها الأساسي عن الكلمة المفهوم والكلمة المصطلح . الكلمة الشعرية 
بجاز يستوجب إحداسا جليا بمعنيين فيه . 

ولكن كيفما كان فهم العلاقة المتبادلة بين المعئيين في الرمز الشعري 
( المجاز ) » إلا ان هذه العلاقة المتبادلة ليست على أي حال ذات 
طبيعة حوارية » ولا يجوز أبداً وني أي ظرف من الظروف تصوّر المجاز 
( الاستعارة مثلا ) مطورا في حلي حوار » أي تصور المعنيين موزعين 
بين صوتين مختلفين . وهذا السبب فثنائية معنى الرمز ( أو تعدادية 
معناه ) لا تستدعي أبداً ثنائية نبرته » بل على العكس » ذلك ان ثنائية 

١‏ شبيلفاهن في دراساته المعروفة في نظرية الرواية وتقنيتها يستر شد بالضبط بمثل 
هذه الروائية غير الروائية » ويتجاهل بالضبط امكانات الجنس الروائي الخاصة , فشبيلفاهن 
منظراً أصم أذنيه عن التباين اللغوي و إلى نتيجته المتميزة التي هي الكلمة الثنائية الصوت , 


٠١ 


المعنى الشعرية تكتفي بصوت واحد وبنظام نبروي واحا.. يمكن تفسير 
العلاقات المتبادلة بين المعاني في اأرمز تفسير! منطقيا ( كعلاقة الفردي 
أو الخاص بالعام » مثال ذلك اسم العلم الذي يصبح رمزا » أو كعلاقة 
المشخّص بالمجرّد الخ ) ؛ ويمكن تفسير فهمها فهماً فلدفيا انطواوجيا 
بوصفها علاقة العرض باللدوهر ألخ » كما يمكن إبراز الجانب التقريمي 
الانفعالي لهذه العلاقة المتبادلة في المقام الأول » إلا ان كل أنواع العلاقة 
المتبادلة بين المعائي هذه لا نخرج ولا بمكن أن نرج عن نطاق علاقة 
الكلمة بموضوعها وبمختلف حظات هذا الموضوع . قبين الكلمة 
وا موضوع يجري الحدث كله » ولعب الرمز الشعري كله . الرمز 
لا يسستطيع أن يفئر ض علاقة جوهرية بالكلمة الغريبة » بالصوت الغريب . 
ان تعدادية معنى الرمز الشعري تفيرض ويححدة الصوت وتطابقه معها 
ووحدانيته الكاملة في كلمته . وما ان يقتحم” لعب الرمز هذا صوت 
غريب أو نبرة غريبة أو وجهة نظر أنحرى حتى ينهار الم.توى الشعري 
ويتحوّل الرمز إلى الم.توى الذثري . . 
ويكفينا لفهم الفرق بين ثنائية المعنى الشعرية وثنائية الصوت النعرية 
أن ندرك أي رمز ونضفي عليه نبرة ساخرة ( في سياق جوهري مناسب 
بطبيعة الال ) أي يكفي أن ندرج صوتنا فيه » ونعكس قصلنا الجديد 
فيه مواربة(١)‏ . بهذا يتحول الرمز الشعري » مع بقائه رمز بطبيعة 
١‏ اعتاد الكسي الكسندر وفتشف كارينين5 أن ينأى بنفسه عنابمض' الكلمات و التعبيرية 
المرتبطة بها . كان يبني تراكيب ثنائية الصوت دون أي سياق » بل حصراً على مستوى 
قصدي ؛ « وكما ترين ء زوج رفيق » رقيق كما في السنةالثانية من زواجهء كان يتحرق 
شوقا لرؤيتك - قال بصوته الرفيع البعليء وينبرته التي كان يستعملها على الدرام تقريبا 


معهاء نبرة السخرية من كان يمكن أن يتكلم على هذا النحر فملا » ( ٠‏ انا كارينينا » » 
الجزء الأول » الفصل الثلاثون ) . 


الحال » إلى المستوى النئري ويصبح كلمة ثنائبة الصوت : إذ تتدخل 
بين الكلمة والموضوع كلمة غريبة » نبرة غريبة » ويسقط على الرمز 
ظل” الموضوع ( وني هذه الالة تكون البنية الإنائية الصوت بدائية 
وبسيطة ) . 

مثالنا على أبسط أنواع إسباغ النترية على الرمز الشعري في ايفغيني 
اوليغين ) هو المقطع المتعلق بلينسكى : 

كان يغنى امب » هو المؤتمر بأمر الحب . 

وكانت أغنيته صافية 

كأفكار عذراء ساذجة 

كحلم طفل صغير » ؟القمر. . . )١(‏ 

ان الرموز الشعرية في هذا المقطع موجهة فوراً في مستويين : 
مستوى أغنية اينسكي ذاتاءت أي في الآفق المعنوي والتعبيري لئفس 
مشبعة بر وح جمع ١‏ غابة غوتينغن(1) ... » وفي مستوى كلام بوشكين 
الذي كانت روح غوتينغن بالنسبة إليه ظاهرة” جديدة لكنها تحذة لآن 
تصبح موذجية من ظواهر التفوع الكلامى الأدبي للعصر : نغخمة مجديدة » 
صوت بجديد في تنوّع أصوات اللغة الأدبية » والمذاهب الأدبية واللحياة 
المحكومة ببذه المذاهب . والأأصو ات الأخرى في هذا التنوع الكلاءي 


, » سنقوم بتحليل هذا المثال في مقالتنا « من تاريخ الكلمة الروائية‎ ١ 
؟ هو تجمع شعراء في مدينة غوتينفن الآلمانية بين عامي اللا و 4لاا١ قريب في‎ 
» أتجاهه من اتجاه « الماصقة والا قتحام ) لكنه أكثر اععد الا : ادى بتشديس الطبيعة‎ 
. وبالإخلاص للمثل العليا الأخلاقية‎ 
(افهوع‎ 


لدي الحباني هي : لخة اوفيغين البيرونية - الشاتوبريائية رولغة 
ريتتشاردسون » وعالم” تاتيانا اللقروية » واللغة الحياتية لعزبة آل لارين »؛ 
ولغة” ثائيانا البطرسبورجية وعالمها » ولغات أخرى بما فيها لغات 
المؤلف المختافة » غير المباشرة» المتغيرة باستمرار على مدى الرواية 
الشعرية . هذا التنوع الكلامي كله ( و ١‏ يغفيني اوئيخين » موسوعة 
أساليب العصر ولغاته ) يورّع مقاصد المؤلّف توزيعا او ركسترارا 
وينشىء الأساوب الروائي حقنًا لهذا العمل . 

وهكذا تغدو صور المقطع الذي أوردناه » وهي رموز شعرية 
ثنائية المعنى ( استعارية ) في منظور لينسكي القصدي ٠»‏ رموزا نترية 
ثنائية الصوت في نظام كلام بوشكين . إنها » بطبيعة الخال » رموز 
نثرية فنية -حقيقية نشأت من التنوع الكلامي للغة العصر الأدبية الي هي 
في طريق التشكل » وليست محاكاة بلاغية سسطحية ساخرة أو سخرية . 

ذلكم هو الفرق بين ثنائية الصوت العماية الفنية وثنائية معنى 
الرمز الشعري الخالئص أو تعدديته الأحادية الصوت . ان ثنائية المعنى 
للكلمة الثنائية الصوت حوارية داغايا » مشحونة بالحوار » وعكتها » 
بالفعل أن تولّد حوارات بين أصوات مغفرقة فعلا ( لكنها ليست 
حوارات درامية » بل حوارات نيرية لا مخرج لا ) . إلا ان ثنائية 
الصوت في هذا لا تستنفد ذاتها أبداً في هذه الحوارات » ولا يمكن 
أن تُستخرج استخراجا تاما من الكامة لا عن طريق تجزئتها المنطقية 
العقلانية وتوزيعها على عناصر الجماة المركبة الواحدة مونواومجيا ( كما 
في البلاغة ) » ولا عن طريق التقطيع اللدرامي للردود في المنوار الناجز . 
وثنائية الصوت الحقيقية » اذ تولّد حوارات روائية نثرية » لا تستنفد 
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ذاتما فيها » بل تبقى في الكامة » في اللغة مصدراً للحوارية لا ينضب » 
ذلك ان الحوارية الداخاية للكامة هي الرفيق الفمروري لتفكاث اللغة » 
ونتيجة” اكتظاظها بالمقاصد المتباينة . وهذا التفكاك وما يرتبط به من 
اكنظاظ كل الكلمات والأشكال بالمقاصد وإثقاها بها هو الرفيق الضروري 
للصبرورة التارمخية المتناقضة ااجتماعياً للغة . 

وإذا كانت مشكلة الرمز الشعري هي المشكاة المركزية لنظرية 
الشعر » فمشكاة الكلمة الثنائية الصوت ٠‏ ذات الحوارية الداناية في 
مختاف أشكاها وأنماطها » هي المشكلة المركزية لنظرية النثر الفني . 

ان الموضوع عخاط ومغلّف بالنسبة إلى الناثر الروائي بكامة الاخخر 
عن هذا الموضوع » فهو متتحفاّظ عايه » محاءجج فيه » مفسير بمعان 
مختلفة ومقوم بتقوبمات مختلفة » لا يمكن فصاه عن الوعي الاجتماعي 
المتناقض له ( للموضوع ) . والروائي يتكام عن هذا ١‏ العالم المتحفظ 
عايه ) باغة متناقضة » .حوارية داشايا . وعلى هذا تتكشف اللغة والموضوع 
لاروائي في مظهرهما التاريخي » في صيرورتمما الاجتماعية المتناقضة . 
فلا وسجود بالنسبة إليه لالم ارج الإدراك الااجتماعي المتناقض هذا 
العالى » ولا وجود للغة نخارج المقاصد المتناقضة المفككة لمذه اللغة . 
ولهذا السبب تصبح وححدة اللغة في الرواية كما ني الشعر ( وبكلام أدق 
وحددة اللغات ) وحدة عميقة لكنها أصيلة مع موضوعها ؛ مع عالمها . 
وكما تبدو الصورة الشعرية مولودة من اللغة ذاتها وناشئة منها بشكل 
عضري ومتشكاة فيها مسبقاً » كذلك تباءو الصور الروائية ماتحمة 
التتحام عضويا بلغنها المتنوعة الأصوات » فكأنها متشكاة مسيقا فيها » 
في ثنايا تناقضيتها العضرية الخاصة . ان « تحفظية » العالم « وتحادثية » 


ل 


اللغة تند مجان في الرواية في -حدث واحد هو .حدث الصيرورة المتناقضة 
للعالم في الوعي الاجتماعي والكامة . 

وعلى الكلمة الشعرية بالمعنى الضيق أيضآ أن تشق طريقها إلى 
موضوعها عبر كامة الغير الي #افّه » وهي أيضاً تاقى أمامها مسيما 
لغة متناقضة » وعايها أن تشق طريقها إلى وحدتها ( أي اللغة ) المبداعة 
( وليسث المعطاة أو الناجزة ) وإلى قصديتها المخالصة . إلا ان طريق 
الكلمة الشعرية هذا إلى موضوعها وإلى وحدة اللغة » وهو طريق تاتقي 
فيه دائما بكامة الغير وتتبادل التوجه معها » يبقى في حَحَبّث عماية 
الإبداع ويترال كما تزال الأخشاب بعد أن ينتهي البناء » فينهض بعدها 
48 الناجز كلاما وسحيدا مركتّراً من حيث موضوعه عن العالم « البكر ». 

تبلغ الكلمة الشعرية الناجزة هذا المستوى من الثقاء في وحدانية 
000 » ومن صراحة القصد المطامّة إلا على حساب قدر معين من 
اصطلاحية اللغة الشعرية . 

وإذا كانت فكر ة اللغة الشعرية الخالصة » المسحوبة من التداول 
اليومي الحياتي » الواقعة خارج التاريخ » فكرة” لغة الآلة قد وُلدت 
عل أرضية الشعر بوصفها فلسفة طوباوية لأجناسه » فان فكرة وجود 
اللغات وجودا حيا ومشخصا من الناحية التارخية ألصق بالنثر الفني 
وقريبة منه . ان النير الفئي يفترض إحساسا مقصوداً بعيانية الكامة الحية 
ونسبيتها التاريخيتين والاجتماعيتين ومشاركتها في الصيرورة التاريخية 
والصراع الاجتماعي ؛ فيأخذ الكامةة ولمًا تبرد من أتون الصراع 
والعداء ولمنا يحسم أمرها » بل وهي متناهنبة” بين المقاصد والابرات 
المتعادية » ويخضعها وهي كذلك إلى وحدة أساربه الديناميكية . 
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راض لطاع 


رأينا ان التنوع الكلامي الاجتماعي » ان الإدراك المتنافض للعالم 
والمجتمع الذي يوزع الموضوع الرواثي اوركستراليا » يدخخل الرواية 
إما كأسابات للغات الأجناس والمهن واللغات الاجتماعية الأخرى » 
وهي أسابات غير شخصية لكنها واعدة بصور المتكلامين » وإما 
كصور مجسدة للمؤكّف الاصطلاحي والرواة وأخيراً الأبطال . 


الرواي لا يعرف لغة واءحدة ووحيدة فوق الشاث والريبة ويقينية 
يقينية ساذجة ( أو اصطلاحية ) . اللغة تتُعطى الروانّي مفكدكة ومتنوعة 
كلاميا 7 ولهذا السب فحى حين يبقى التنوع الكلامى خاريج الرواية 03 
وحتّى ححين يتّعمل الروائي لغته الواحدة والمستقرة نمائيا ( دون مسافة » 
0 كدان و 2 0 » فانه يعروف ء ّ هذا » ان 


« اصام م ماه 


ثثر دد 1 وسسرط تنوع كلامي ( واله جب حمادتها وتنشيتها والدفاع 


عنها وتعلياها . ولذا الدبب فالغة” واحدة ومباشرة كهذه لغة لارواية 
هي لغة محاجية وتقريظية » أي انها مترابطة -حواريا مع التنوع الكلامي 
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وهذا هو الذي يحد'د التوسه الخاص كماما الكاحة في الرواية - ثواجهها 
المنازّع فيه » الخلائي واحاجج . فهي ( أي الكامة ) لا تستطيع ان 
تنسى ( سذاجة أو اصطناعا ) التنوع الكلامي اللحيط بها أو أن تتجاهاه . 

وهكذا يدل التنوع الكلامي إما بشخصه في الرواية » إن صح 
التعبير » فيتجسى فيها ماديا في صور الاكالمين ٠»‏ أو يلشداها بوصفه 
خاففية مشيعة للحوارية فيحدد بذلك الوقم الخاص للكامة اأروائية 
اأباشرة . 

ومن هنا الخصوصية الاستفنائية الأهمية للجنس الروائي وهي ان 
الإنمان في الرواية هو » جوهرياً » إنسان متكاتّم ؛ فالرواية تحتاج 
إلى أناس متكلمين يحماون كامتهم الإيديولرجية المتميزة » يحماون 
لغتهم الخاصة . 

ان موضوع الجنس الروائي الأسامي” « المميّر » الذي يذاق 
أصالة هذا الجنس الاساوبية هو الإنسان المتكلم وكلمته . 

ولفهم تأكيدنا هذا فهما صحيحا ينبغي أن نبرز يجلاء كامل 
ثلاث للحظات : 

١‏ - الإنسان المتكلم وكاحته في الرواية هما موضوع تصوير كاحي 
وفني . ان كلمة الإنسان المتكام ني الرواية لا تقل وتمتعاد فقط » بل 
إنها » تحديداء تصور فنيا » وهي ٠»‏ بخلاف الدراما » تصور إلى هذا 
بكلمة أخرى ( هي كامة المؤللف . لكن الإنسان المتكام وكلمته بوصفهما 
مو ضوع الكامة الأخرى هما مو ضوع خاص متميز : فالكامة لا يمكن 
التككلم عنها كما نتكالم عن موضوعات الكلام الأخرى ‏ عن الأشياء 


ايل 


الصامئة والظراهر والأحداث الخ » بل الما تتطلب وسائل كلام 
وتصوير كاحي شكاية” خاصة جد . 


؟ ‏ الإنسان المتكام في الرواية هو » جوهريا » انسان اجتماعي » 
مشخص » محدد تارييا » وكاحتنه لغة اجتماءية ( حبّى وإن كانت 
جنينية ) وليست «الهجة فردية » . ان السخللق الفردي والمصائر الفردية 
والكلمة الفردية الي لا يكمها إلا هذا الخلق وهله المصائر لا هم بحد 
ذاتها الرواية . فمن نخصائص كامة البطل أنها تهدف إلى قيمة اجتماعية 
ماء إلى انتشار ااجتماعي ماءفهي لغة بالقدرة . وهذا السبب بمكن لكامة 
البطل أيضاً أن تكون عامل تفكيلك للغة وإقحام للتنوع الكلامي فيها . 

ب الإنسان المتكام في الرواية هو دائما صاحب ايادميولوجيا بقدر 
أو آخر » وكلمته هي دائما قول يديو اوجي واللغة الخاصة في الرواية 
هي دائما وجهة نظر خاصة إل العالم تدعي قيمة اجتماعية . والكلمة 
قولا إبديواوجيا هي الي تصبح موضوع تصوير في الرواية » وهذا 
السبب لا يتهدد الرواية أي خخطر لأن تصبح لعبا بالكلمات لا موضوع 
له . زد على ذلك ان الرواية » بفضل التصوير المشبع حواريا للكلمة 
الممتلئة ايديولوجيا ( والكلمة في معظم الأحوال هنا كلمة -حيوية 
وفعالة ) هي أقل الأ-جناس الكلمية الأخرى كلها مواتاة” ( للجمالية ) 
( عصوغفطوه ) ٠»‏ واللعب ااشكلاني الخالص بالكلمات . وعلى 
هذا فلا م« جمالية » القائل بها » ححين يعكف على روايته 2 في 
بنائها الشكلي » بل في ان الذي يصوّر ني الرواية هو الإنسان المتكلم » 
صاحب إيديولوجيا ( الجمالية » الذي يقول قناعته الى عرض بدورها 
للاختبار في الرواية . هذه هي حال ٠‏ صورة دورياك غربي ) لأويالد » 
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وتكلم هي «-ال توماس مان المبكر وهئري دي ريئييه وهو يسمنس 
المبكر وبريس المبكر واندريه -جيد المبكر . وهكذا يصبح حى القائل 
بالحمالية » اذ يعكف على كتابة روايته » صاحب إيديواوجيا في 
هذا الجنس الفني يدافع عن مواقعه الإيديواو جرة وييختبر دا » يصبح 
مقرظا ومحااججا . 

الإنسان المتكلم وكلمته هما الموضوع المميز للرواية والخااق للعصوصية 
هذا الجنس كما قلنا . لكن ليس الإنسان المتكلم هو الذي يصوّر وحده 
في الرواية » بل ان هذا الإنسان لا يصرّر في الرواية بوصفه متكلما 
وحسسب . فالانسان في الرواية يمكنه أن يفعل لا أقل” مما يفعل في الدراما 
و الملحمة » لكن فعله هذا يئار هنا في الرواية من الفاحية الإبديولوجية 
دائما » يقترن دائما بالكلمة ( حبى وإن كانت ممكزة فقط ) » بفكرة 
إبادبولوجية 2 ويحقق موقفا ايديولوجيا معيئا . ان فعل البدلل في الرواية 
وسلوكه ضروريان اكشف موقفه الإيديولوجي كما لاختبار هذا 
الموقن » لاختبار كلمته . والحقيقة ان القرن التاسع عشر أوجد نوعا 
هاما جدا من الرواية » البطل” فيه هو الإنسان المتكامم فقط » العاجز 
عن الفعل » المحكوم عليه بالكلمة المجردة : باللهلم ٠‏ بالوعظ الباطل » 
بالاستاذية » بالتأمل العقيم الخ . تكام على مبرل المثال رواية الاختبار 
الروسية ‏ اشتبار المثتققف صاحب الإيديولوجيا ( وأبسط تماذجها 
رواية « رودين ) ) . 

ان مثل هذا البطل غير الفاعل ليس سوى أحد أنواع موضوعات 
البطل الروائي . ان البطل في الرواية يفعل في الرواية لا أقل ما يفعل في 
الملحمة عادة . لكن الفرق الجوهري بينه وبين البطل الماحمي أنه لا 
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يفعل فقط بل يتكلم أيضاً » لكن فعله ليس ذا قيمة عامة وليس مسلّما 
به بشكل مطلق ولا يحدث في عالم ملحمي ذي قيمة عامة ومسلم به . 
ولهذا السبب تاج مثل هذا الفعل دائما إلى محفظ إيديواوجي » فوراءه 
دائما موقف إبديولوجي معينن ليس هو الممكن الوحيد » وهذا فهو 
لاني » عرضة" للنتقاش . ان الموقف الإيديولوجي للبطل الملحمي ذو 
قيمة عامة للعالم الملحمي كله » اذ ليس له ( أي للبطل ) أيديولوجيته 
الخاصة الي يمكن أن تقوم إلى جانبها وتعيش أيديواوجيات أخرى . 
بمكن للبطل االحمي بطبيعة الخال أن يلقي خخطبا طويلة ( بينها يمكن 
لبطل أن يصمت ) » لكن كلمته غير مميزة ايديولوجيا ( إنما مميزة هن 
الذاحية الشكلية فقط أي من حيث التأايف والموضوع ( :وزندة ) » 
بل إلها مندمجة في كلمة المؤلف . لكن المؤلّف لا يبرز هو الآخير 
إيديولوجيته » فهذه مندءة بالإيديولوجيا العامة أي هي الإيديواوسيا 
الوحيدة الممكنة . في الماحمة أفق واحد ووحيد » أما ني الرواية فعدة 
آفاق » والبطل يفعل عادة في حدود أفقه دو . لهذا السبب ليس في 
الملحمة متكلمون بوصفهم ممثلٍ لغات مختلفة . المتكلم هنا هو » ني 
الواقع » المؤلّف وحده » والكلمة هنا هي كلمة اماف الواحدة 
والوحيدة فقط . 

وني الرواية يمكن أيضاً إبراز بطل يفكر ويفعل ( ويتكلم أيضاً 
بطبيعة الال ) بطريقة لا غبار عليها "كما يعتقد المؤلّف ( تماما كما 
يجب على أي كان ان يفعل ) » لكن هذه العصمة الرواثية بعيدة عن 
اليقينية الماحمية الساذجة . فاذا كان الموقف الإيديولوجي لبطل كهذا 
فير محمايز عن ايديولو-يا المؤلف ( لاندماجه فيه ) » فاله محمايز 
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على أي حال عن التنوع الكلامي المحيط : ذلك ان عصمة البطل تواءجه 
التنوع الكلامي تقريظيا واجيا . مثال ذلك أبطال رواية الباروكو 
المعصومون الذين لاتشوبهم شائية وأبطال الرواية العاطفية كغر انديسرن 
على سبيل المثال . ان تصرفات هؤلاء الأبطال منارة ايديولوجيا ومتحفظ 
عليها بالكلمة التقريظية والمداسجية , 


ان فءل بطل الرواية متميز دائما من الناحية الإيذيولوجية : فهو 
( أي البطل ) يعيش ويفعل ني عالمه الأيدبولوجي الخاص ( وليس ني 
عالم الملحمة الواحد الوسحيد ) » وله إدراكه الخاص للعالم الذي يتجدد 
في الفعل والكلمة . ْ 


ولكن لاذا يتعذر جلاء الموقف الإيديولوجى للبطل ولعالمه 
الإيا يواوجي القائم في أساس «ذا الموقف من خلال أفمال البطل ذاتها 


ومن نولالها ولدلءما دون الاج إلى تصوير كلمته ؟ 


ان العالم الإيديولوجي للاتمر ( العالم الإيديولوجي الغريب ) 
يتعذر تصويره التصوير المناسب مالم نمكنه من إسماع صوته » وما لم 
فبين كلمته الخاصة . ذلك ان الكلمة المناسبة فعلا لتصوير العالم 
الإيديراوجي الغريب الخاص لا يمكن ان تكون إلا كلمته هو » حبى 
وإن لم تكن وحدها بل مشتركة مع كلمة المؤلّف . قد لا يفسح الروائي 
المجال أمام بطله ليقول كلمته المباشرة » وقد يقتصر على تصوير 
أفعاله فقط ؛ لكن لا بد من أن تمس في تصوير المؤلّف بالضرورة » 
هذا إذا كان هذا التصوير جوهريا ومناسبا » كلمة” الآنتعر » كلمة البطل 
إلى جانب كلام المؤلّف ( راجع التراكيب الهجينة التي حلائاها في 
الفصل السابق ) . 


١)‏ الكمة في الروايةمب» 


ليس من الحتمي أبداً كما رأينا في الفصل السابق أن يتجدد الإنسان 
المتكلم في الرواية في بطل . فالبطل ليس سوى أحد أشكال الإنسان 
التكلم ( وهو أهم هذه الأشكال ني حقيقة الأمر ) . ذلك ان لغات 
التنوع الكلامي تدخخل الرواية في شكل أسلبات محاكاة ساخخرة عديعة 
الشخصية ( كما عند الفكاهيين الإنكليز والألمان ) » وني شكل أسلبات 
غير أسلبات المحاكاة الساخحرة » في شكل « سكاز » وأشكال أمجناس 
دخيلة وني شكل مؤلّفين اصطلاحيين ؛ وأخيرا » حتى كلام المؤلّف 
المطلق” ذراه ؛ لكونه محاجيا وتقريظيا أي لكونه يضع نفسه من حيث هو 
لغة سخاصة في مواجهة لغات التتوع الكلامي الأخرى » مركّرا على 
ذاته إلى محد ما » إي إنه لا 0 

هذه اللغات كلها » حبى تلك الي لا تتجسد منها في بطل » تكون 
مشخصة اجتماعيا وتاريخيا وشيثية بقدر أو بآثخر ( فوحدها اللغة اأواحدة 
الوسحيدة التي لا تعرف لغات أخخرى إلى مجانبها يمكن ألا" تكون موضوعا ‏ 
شيئا ) » وهذا السبب تتراءعى وراء هذه اللغات كلها صور المتكائمين 
قِ لباسهم الإ.جتماعي والتاريشى المشخص . فما يتصف به الجنس 
الروائي وبتميز ليس صورة ة الإنسان بحد ذاته » ؛ بل صورة اللغة . ولكن 
على اللغة » كيما تصبح صورة فنية » أن تصبح كلاما عل شفاه متكليمة 
وتقتّرن بصورة الإنسان المتكلم . 

فاذا كان الموضوع الخاص للجنس الروائي هو الإنسان المتكلم 
وكلمته الطامحة إلى قيمة اجتماعية وانتشار بوصفها لخة خخاصة من لغات 
التنوع الكلامي » فان المشكلة المركزية للأسلوبية الروائية يمكن صياغتها 
على أنها مشكلة التصوير الفني للغة مشكلة صورة اللغة . 
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ينبغي القول إن هذه المشكلة لم تطرح حبى الآن بكل حجمها 
ومبدئيتها . ولذا كانت مخصوصية الأسلوبية الروائية تغيب عن 
نظر الباحثين . إلا ان بعضهم كان » مع هذا » يتحسس هله المشكلة : 
فقك أخيل اهتمام الباحثين في دراستهم الثير الفني يركز بصورة متزايدة 
على ظواهر نخاصة متميزة كأسلبة اللغاث والمحاكاة الساخمرة للغات 
والسكاز . فما تتصف به هذه الظواهر -جميعا ان الكلمة فيها لا تصور 
فقط » إنها هي نف سها تصور » وان اللغة الإجتماعية فيها » سواء كانت 
لغة جنس أو مهئة أو انجاه » تصبح موضوع استعادة حرة وموجتهة 
فنيا » موضوع إعادة تشكيل » موضوع نحوير فني : اذ كانت تختار 
اللحظات النموخجية في اللغة والمميزة لا أو حى الجوهرية من «حيثُث 
الرمز . هذا الابتعاد عن الواقع التجريبي للغة المصوّرة قد يكون ؛ إلى 
هذا ء ذا شأن كبير ليس بمعنى الفرز ااتميز الحظات متوفرة في لغة 
ما والمغالاة في تشويبها وحسب »ء وإتما بمعنى الخلق الور بروح هذه 
اللغة الحظات غريبة تماما عن نجريبية هذه اللغة . مثل هذا الرفع الحظاتر 
في اللغة إلى م متوى رموز اللغة أمر بميز السكاز نخاصة ( ليسكوف 
وعلى الأخص ربميزوف ) . زد على ذلك ان هذه الظواهر كلها ( من 
أسلبة ومحاكاة ساخرة وسكاز ) ظواهر ثنائية الصوث وثنائية اللغة كما 
بينا سابقا . 

وني الوقت نفسه وبالتوازي مع . هذا الاهتمام بظاهرة الأسلبة 
والمحاكاة الساخرة والسكاز ظهر اهتمام حاد بمسألة نقل كلام الغير 
وبمسألة الأشكال النحوية والأسلوبية هذا النقل . وقد ظهر هذا الاهتمام 
في علم اللغة والأدب الروماني الجرماني خاصة . وعلى الرغم من أن 
مثلي هذا العلم ركزوا اهتمامهم أساسا على الجانب الألسني الأسلربي 
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هذه الى.ألة ( أو حيى على جانبها الصرني النحوي الضيق ) » الا الهم 
اقتربوا اقترابا كبيراً جداً مع هذا ( وخصوصا ليوشبرتسر ) من مسألة 
التصوير الفني للغة الالحر ( اللغة الغريبة ) الي هي المسألة المركزية في 
الثثر الروائي . إلا ان هؤلاء لم يطرحوا على الرغم من هذا كله مشكلة 
صورة اللغة بوضوح كامل » كما ان طرح مسألة نقل كلام الآخبر لم 
يكن هر نفسه على المستوى المطلوب من الششمول والمبدئية . 
ان نقل كلام الغير وكلمة الغير ومناقشتهما واحد من أكثر 
موضوعات الكلام الإناني انتشاراً وجوهرية . فكلامنا في كل مجالات 
الحياة والإبداع الإيديولوجي يزخر بكامات الآخخرين ننقلها بدر.جات 
متفاوتة -جداً من الدقة والنزاهة . وبقدر ما تكون الحياة الاجتماعية 
الجماغة ‏ التكلمة أكتر اتوئرا 'وتباينا' وسمتوا ٠‏ تكسي كلمة الغير 
وقوله بوصفهما مادة للتقل المتتحيز والتفسير والمناقشة والتقويم والدسحض 
والتأييد والتطوير اللاحق مزيدا من الأهمية بين موضوعات الكلام . 
ان موضوع الإنسان المتكام وكلمتة يتطلب دائما وسائل كلام 
شكلية” خاصة . فالكلمة بوصفها موضوع كلمة أخرى هي »2 كما 
قلنا » موضوع ( هتموصوت نبدة ») يطرح على لغتنا مهام سخاصة . 
وعليه نرى من الضروري ااتعرض لأهمية موضوع الإنسان 
المتكلم وكلمته في مجالات الحياة والإيديولوجيا الخارجة عن الفن قبل 
الانتقال إلى مسائل التصوير الفني للكلام الغريب في استهدافه صورة 
اللغة . ولئن لم يكن في كل أشكال نقل الكلام الغريب خخارج الرواية 


ه أصيل » مخاصس , 
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استهداف حاسم لصورة للغة ؛ فهذه الأشكال كلها تستخدم في الرواية 
وتختصييا إذ تسول: فيها و تخضع إلى وحدة غائية -جديدة ( كما ان 
الرواية بدورها تؤثر تأثيراً هائلا في الإدراك الخارج عن الفن للكلمة 
وني نقلها ) . 

ولموضوع الإنسان المتكلم أهمية عظيمة في حياتنا اليومية . فنحن 
نسمع في كل خطوة من خخطواتنا كلاما عن المتكام وكامته . ويمكن 
القول دون تردد ان الناس في حياتهم اليومية يتكامون أكثر ما يتك'مون 
عمًا يقوله الآتحرون : ينقاون كاحات الغير وآراءه ومزاعمه وآراءه » ٠‏ 
يتذكروما » يزنوها » يناقشوما » يستاؤون منها ٠‏ يوافقونه عايها ؛ 
يعارضونه فيها » يستشهدون بها ألخ . وإذا ما أنصتنا إلى «قاطع ٠ن‏ 
حوار نخام 5 الششارع ؛ بين الجمهور » في الطوابير » في ردهات 
المسارح ودور السيئما » لا بد" أن سمع مقدار ما تترداد كاماث مثل : 
« يقول » » « يقولون » » « قال » » وفي الحديث السريع بين الناس في 
الشارع كثيراً ما تختاط هذه الكامة في كل واحد  «١‏ يقول . . . 
تقول . . . أقول » . . . وما أنخطر كامة « كلهم يقولون » وكامة 
« قال » في الرأي العام » في النميمة الإجتماعية » في التقورلات » في 
اغتياب الناس الخ . كما عاينا أيضاً الأخذ بعين الاعتبار القيمة النفسية 
( السيكولوجية ) اللياتية لما يقوله الاحرون فينا وأهمية فهمنا وتفسيرنا 
لهذه الكامات ١ (١‏ التفسير الحياتي » ) . 

ولا تتضاءل قيمة موضوعنا إطلاقاً في الات التواصل الحياني 
الأرقى والأكثر تنظيما . فأي محادثة ترخر بنقل كامات الغير وتأوياها » 
وي كل خطوة نقع فيها على ١‏ مقبوس ) أو « استشهاد ) مما قاله فلان » 
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ب «يقولون » ١‏ ب « كهم يقولون » ٠‏ بكامات محادثنا » بكاماتنا الذي 
قاناها نحن سابقا » بالصحيفة » بقرار ما » بوثيقة ما“ بكتاب ما الخ 

ومعظم هذه المءاومات والآراء لا تتنقل بشكل مباشر على أنما ان 
أو آراؤنا » بل نعزوها إلى مصدر عام غير عد 3 و شيو 0 
يعتقد )( نط" ) الخ . ولتأخيد حالة كثيرة الانتشار في ححياتنا » 

ولتكن حديثا عن ااجتماع ما ؛ سئرى ان كل أحاديثنا تبنى على نقل 
مختاف المداخحلات والقرارات والتعديلات المقتر.حة على هذه القرارات 
سزاء مار فظن هنا أذ با قبل الخ . وعلى هذا فالكلام يدور دائما 
عن الناس المتكلمين ركلمايم ؛ وهذا الموضوع يتكرر من جلديد 
كل مرة ؛ فهو إما أن يحكم الكلام” بوصفه الموضوع الأساسي . ( 
وإما أن يلازم تطرّر الموضوعات الحياتية الأخرى ويواكبها . 

ان إيراد المزيد من الأمثلة على الأهمية الحياتية اليومية لموضوع 
الإنسان المتكام أمر نافل . -حسبنا الاصغاء إلى الكلام الذي يتردد ني _كل 
مكان حولنا والتمعن فيه حتى نصل إلى الحقيقة التالية وهي أن ما لا يقل 
عن نصف الكلمات الي ينطقها أي انسان يعيش ححياة اجتماعية في كلامه 
البومي كلمات غريبة ( وموعاة على أنها غريبة ) منقولة بدرجات متفاوتة 
جلا من الدقة والنزاهة ( أو الأدق" القول التحيئر) . 
وبطبيعة الخال ليس من المدكن وضع الكاماث الغريبة المثقولة 

كلها قي حال تسجياها كتابة ضمن علامة تنصيص . فدرجة تفرد 
الكلمة الغريبة ونقائها الي تقتضي في الكلام المكتوب علامة اتعيمن 
( كما برى المتكلم نفسه هذه الدرءجة 0 دا دها ) قاها تعر ف 
في الكلام الحياتي . 
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ثم ان الصياغة النحوية النهائية للكلام الغريب المنقول أبعد من أن 
تُستنفد بكليشيهات الكلام المباشر وغير المباشر الصرفية النحوية التقايدية : 
ذلك ان طرق إدسال الكلام الغريب وصياغته وإبرازه بالغة التنوع . 
وهذا ما يجب أخذه بعين الاعتبار إذا ما أردنا تقوبم قولنا أن لا أقل 
من نصف الكلمات المنطوقة ني الحياة اليومية كامات غريبة تقويما سايما . 

ان الإنسان المتكلم وكلمته ليسا موضوع تصوير فني بالنسبة إلى 
الكلام الحراتي » بل اهما موضوع نقل متحيز عممايا . وهذا السبب يمكن 
ان يدور الكلام هنا لا على أشكال التصوير بل على أشكال النقل . 
وهذه الوسائل متنوعة -جدا سواء من حيث الصياغة الكامية الأساوبية 
للكلام الغريب أو من .حيث طرق تأطيره تأطيرا يدفع إلى تأوياه وتفسيره 
تفسيراً جديداً وإعادة تنبيره » وقد يتدرّج هذا التأطير من ادرفية 
الخالصة في نقل الكلمة الغريبة حتى تشويبها الخبيث والمقصود عن 
طريق ا كاتها محاكاة ساشمرة والافتراء عايها(١)‏ . 

ولا بد من التنويه بما يلي وهو ان الكلام الغريب المدرج في سياق 
ما يتعرّض دائما » ومهما باغت الدفة في نقله » إلى تغييرات معينة في 
المعنى . اذ ان السياق الذي يشتمل الكامة الغريبة يحَاق خافية -حوارية 
ممكن ان تكون على قدر عظيم جدا من التأثير . فباللجؤ إلى وسائل 
تأطير مناسبة يمكن التوصل إلى إحداث تغييرات -جوهرية جداً في قول 
مقبوس بدقة . والمحاجج غير النزيه والبارع يعرف معرفة تامة » وهو 


١‏ متنوعة هي وسائل تزرييف كلمة الغير لدى نقلها ومتنوعة طرق إيصاها حد 
اللامعقول عن طريق تأطيرها وكشف مضمونها المحتمل. والبلاغة وفن الجدل ألقيا الضوء 
على أشياء في هذا المجال : 
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بورد كامات خصمه بدقة » أي شافية -حوارية عايه ان يفرشها نحت 
هذه الكامات كيما يتمكن من تشويه معناها . وهن اليسير بشكل نخاص 
رفع حرجة شيئية الكامة الغريبة عن طريق التأثير السياقي واستثارة 
ردود فعل حوارية تكون مرتبطة ببذه الشيئية . وهكذا يسهل بجدا جعل 
أكثر الأقوال رصانة أقوالا مضحكة . ان الكامة الغريبة المدرجة في 
سياق الكلام لا تنصل بالكلام المؤطر هذه الكامة اتصالا آليا » بل على 
شكل تركيب كيميائي ( في المستوى المعنوي والتعبيري ) » ويمككن 
لدسراجة التأثير المتبادل المشيع للحوارية ان تكون هائلة . وذذا السبب 
لا يجوز لنا لدى دراسة مختلف أشكال نقل الكامة الغريبة فصل طرق 
صياغة الكلام نفسه عن طرق تأطيره السيائي المشيع الحوارية » فهما 
مترابطان أحدهما بالآخر ترابطا وثيا لا ينفصل . فصياغة الكلام 
الغريب وتأطيره ( والسياق بمكن أن يبدأ من فّرة مبكرة مجلا التمهراء 
لإدشسال الكلام الغريب ) يعبران عن فعل واحد من العلاقة اللحوارية 
بهذا الكلام » فعل يحداد طابع نقاه وكل التغيرات المعنوية والنبروية 
الي تحدث فيه خلال عماية النقل هذه . 

ان الإفسان المتكام وكامته في الكلام الحياتي هما » كما فنا 
موضوع لفقل مغرض من الناحية العماية » وليسا موضوع تصوير 
إطلاقا . وهذه الفرضية العملية هي الى تحد”د كل الأشكال الحياتية 
اليومية لنقل الكامة الغريبة وما يرتبط بهذه الأشكال من تغيدّرات تطرأ 
عايها - من الفروق العنوية والنبروية الدقيقة -حى التشويه المخارجي 
والفظ لقوامها الكامي . لكن هذا الأركيز على النقل المغرض لا ينفي 
وجود بعض الحظات تصويرية . ذلك أنه في عداية التقويم الحياني للكامات 
الخريبة وتحمين معناها الفعلٍ قد تكون لمءرفتنا بصاحب هذه الكامات 
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وبالظروف البى قيات فيها أهمية حاسمة . فالفهم الحياتي والتقويم المحياني 
لا يفصلان الكلمة هنا عن شخصية قائاها وشخصيته في كامل عيانيتها 
( كما قد يكون وارداً ني مجال الإيديولوجيا ) . ثم ان مجمل الموتف 
الذي جرى فيه الكالام - من كان حاضرا » وبأي. لمجة تعبيرية وبأي 
إماءات وبأي فروق نبروية قيل هذا الكلام ‏ أمر في غاية الأهمية . 
ذلك ان هذا الجوار المحيط بالكامة الغريبة كله » وشخصية المتكام 
بمكنهما » ادى النقل الحياتي للكامة الغريبة » أن يصوّرا بل حتّى أن 
بمثّلا ( بدعءا من الاستعادة الدقيقة وسبّى المحاكاة الساشدرة والمااغة 
9 تصودر الإشارات والئبرات 24 وهذا التصوير إتما هو «سعدر لمهام 
النقل المغرض عمايا ومحكو م بالكامل ببذه المهام . فلا مجال هنا بطريعة 
الحال للكلام عن صورة فنية للانسان المتكلم ولا عن صورة فنية اكامته 
ناهياث عن صورة فنية للغته . ومع هذا يمكن أن تلاحّظ ني الأحاديث 
الحياتية المثرابطة عن الإنسان المتكام وسائل نيرية فنية لتصوير الكامة 
الغرربة تصويراً ثناني الصوت وحى ثنائي اللغة . 
هذه الأحاديث الفي تتناول المتكاتّم والكامة الغريبة في الياة 
اليومية لا تتعدى نطاق اللحظات السطحية للك'مة » نطاق قيدتها الموقفية 
إن صح التعبير ؛ أما طبقات الكامة المعنوية” والتعبيرية الأكثر عمقاً فلا 
تدخل في هذه اللعبة . ولموضوع الإنسان المتكام في الاستعمال 
الإيديولوجي اليومي لو عينا » في عماية اتصاله بالعالم الأيديولوجي 
شأن آخر . ذلك ان صيرورة الإنسان الإيديولوجية ني هذا القاطع هي 
عملية استيعاب اصطفائي للكلمات الغريبة . 
ان دريس المواد الكلمية يعرف طريقتين ملدرهيتين أساسيتين قُُ 
النقل المستوعب للكلام الغريب ( للنص” » للقاعدة » للنموذج ) : 
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« عن ظهر قلب © »© بكلماته هو » . وهذه الطريقة الأخيرة تطرح 
على مستوى ضيق مهمة أساوبية نثرية فنية خالصة : ذلك ان رواية 
النص” « بالكامات الخاصة لشخص ما ») هي إلى حد ما 
حديث ثنائي الصوت عن كامة غريبة » فكامات « الشخص الخاصة ) 
بحب ألا" تذيب حتى النهاية خصوصية الكامات الغريبة » بل عايها أن 
حمل طابعاً مختلطا » فتحتفظ في الأماكن الضرورية بأساوب النص” 
المنقول وتعبيريته . وهذه الطريقة الثانية في النقل المدرسي اكامة الغير 
بكلمات شخص ما الخاصة :نطوي على مجموعة كاماة هن أشكال 
النقل المستو عب اكامة الغير تبعاً لطابع النص" المستوعتب والأهد اف 
التربوية المتوخاة من فهمه وتقوعه . 

ويكتسب التركيز على استيعاب الكلمة الغريبة في عماية التكوّن 
الإيديولوجي للإنسان بالمعنى:الدقيق للكامة أهمية أكثر عمقاً وجوهرية . 
اذ ان الكلمة: الغريبة هنا لا تكون بصفة نخبر »© ت:وسجيه » قاعدة » 
عو ذج الخ » بل تسعى إلى محديد أسس علاقتنا الأيديواو 1 باسلياة » 
وساوك"! » فهي هنا بوصفها كلمة سلطوية وكامة مقدعة داخليا . 

ان سلطة الكلمة وإقناعيّتها الداخاية » غلى الرغم من الاختلاف 
العْميق بين هاتين المقولتين من مقولات الكامة الغريبة » يمكنهما أن 
تتحدا كلاهما في كامة واحدة ‏ ساطوية ومقنعة دائايا في آن . 
لكن هذا الاتحاد نادراً ما يكون معطى » ذلك ان عماية التكون 
الأيديولوجية تتصف عادة باختلاف بمكنه أن يكون حاداً على وجه 
الضبط بين هاتين المقولتين : فالكلمة السلطوية ( الدينية » السيامية » 
الأخلاقية » كلمة الأب » كامة الك سنا » كامة المعامين الخ ) 
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تفتقر إل الإقناعية الداخاية: بالنسبة إلى الوعي ٠»‏ أما. الكامة المقنعة” ددشايا 
فتفتقر إل السلطوية » اذ لا تسندها أي ساطة”» بل كثيراً ما تفتقر 
افتقار؟ تام إلى الاعثراف .الاجتماعي ( ءن قبل الأ المام © والفام 
الرسمي والنقد ) » بل 'ئفة تفتفر سحى إلى الشرغية .“ان الضرَاع بين مقولتي 
الكامة ' الأيديولوجية هاتين والغلاقات -الحوارية المتنادلة بتتهما. هي ابي 
نحكم عادة” تاريخ الوعئ: الأيدديولوجي الف دني. 

الكلمة السلطوية تقتضي هذا الاعثراف والاستيعاب »© فهي مفر وضة 
عليئا بغض النظر عن درجة إقناعيتها الداخاية بالئسبة إلينا » اذ نجدها 
مسقا متيُحدة بعمثل سالة' ما . الكامة الساطويٍ بة في الأضي البعيد مر تبعلة 
ارتباطا” ويا بالماضي المراتبي . إنها كامة الآباء إن مع العير.. 
إنها كامة معترف ببا في لاي ل كلهة موجودة ل ٠‏ إنما ليست 
كلمة غلينا ان تختازها من بين كامات مساوية لها إنما 200 
في دائرة عليا وليس في “دائرة التواصل الأليق:":< لغتها لغة خاضة 
( كهنوتية:مقلسة إن-ضح التعبير: ) . هذه-الكامة يمكن ان تكون عرضة 
للتدئيس » إمها. أشبه بالتابو ‏ الاسم الذي .لا يجون التفوه به ملدى . 
“لا نشتتطيع ذنا الخزض في" دراننة الأنواع المتغلندة للكلمة السناظوية 
( شاظؤية العقيدة "الدينية علخ ستبيل. المفال» "أو -الشتخصية العاحنية المعتزف: 
بها”أو “الكئاب الرائئج'") ولا في دزاسة “دزجمات مناطويتها: الشيق الهام 
بالنسبة لموضوعنا هنا هو الخصائص الشكلية' لنقل: الكلمة- الساطوية: 
وتصويرها » وهي:خص'ئص"مشاركة: بين كافة أنؤاعها ودرجاتما .. 

ان ارتباط الكامة يساطة ء سواء اعبرفنا ببذه الساطة أم لم ندثرف » 
هو الذي ماق ترّدها وخصوصيتها ؛ فهي ( أي الكامة: الساطوية ) 


قال 


تسةازم مسافة بالنسبة إليها ( قد تكون هذه المسافة ذات صبغة إيجابية 
أو سابية »كما قد #كون علاقة:| بها .خشوعية أو عدائية)يمكن للكامة 
الساطوية ان تنظظّم حوها أعداداً كبيرة من الكامات الأخرى ( التي 
تؤولها » أو تمدحها » تستثمرها ني غاية أو أخرى الخ ) . لكنها لا 
تندمج ني هذه الكلمات ( عن طريق انتقالات أو تحولات تدريجية ) » 
بل تظل على درجة كبيرة من التميز والأراص والخمول . فهي لا 
تستازم علامة تنصيص وحسب » يل إبرازا أضخم ( حروفا خاصة 
على سبيل المثال(١)‏ ) . مثل هذه الكلمة يصعب جدا شحنها بتغييرا ت 
معنوية مساعدة سياق يؤطرها » كما ان بنيتها المعنوية جاهدة وميعة 
لأنها مكتملة وذات معنى واءحد » ذلك ان معناها يكتفي بالحوف » 
تحجر . 

الكلمة السلطوية تتطاب منا اعيرافا مطهًا بها وليس امتاككها 
امتلاكا حرا ؛ ودمجها في كامتنا الخاصة . وهذا السبب فهي لا تمكّن 
من أي لعب مع السياق المؤطّر لها »من أي لعب مع حدودهاءوأي 
انتقالات متدرجة ومائعة » وأي تنويعات مؤساببة إبداعية حرة . 
إنها تدخخل وعينا الكلمئ كتاة واحدة كثيفة لا تتجزأء وعاينا إما القبول 
بها قبولا كاملا أو رفضها كاملا فهي قد التحمت التداما وثيقاً بالسادلة 
( السالة السياسية » أو سلطة المؤسسة أو الشخص ) » توسجد معها 
وتسقط معها . ولذلك لا تجوز تجزثتها : القبول بكامة وعدم القبول 
بأخرى إلا" جزئيا ورفض ثالثة رفضا كاملا . وطذا فالمسافة بالنسية 
١‏ كثيراً ما تكون الكلمة السلطوية كلمة اجنبية غريبة ( اللغة الاجنبية للنصوص الدينية 
عند معظم الشعوب على سبيل المقارئة ) . 
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إلى الكامة الساطوية تظل” ثابتة على امتداد هذه الكامة : فاعب المسافات 
هنا الاندماج والافئراق » التقارب والتباعد ‏ أمر غير ممكن . 

وهذا كاه يحداد أصالة الوسائل المشخصة لإعطاء الكامة الساطوية 
شكلها النهائي الدى نقاها » كما يحدد أصالة وسائل تأطيرها بالسياق . 
ومنطقة السياق الموطر يجب أن تكون هي الأخخرى من الماضي الأبعد » 
ذلك ان التواصل الأليف غير ممكن هنا . فمتاقي الكامة السراعلوية 
وفاهمها هو الخلف البعيد » وبالتالي النقاش هنا مستحيل . 

وهذا يحداد أيضاً الدور الممكن للكامة الساطوية في الإبداع التري 
الفني . الكامة الساطوية لا تصور بل تقل فقط . فخموها واكتماها 
المعنري وتحجرها وتفردها الخارجي المفرط والصارم وتعذار أي 
تطوير مؤسلب نحر لها هذا كاه ينفي امكان تصوير الكاحة الساعلوية 
تصويرا فنيا . ولهذا فدورها في الرواية تافه . فهي ( أي الكامة الساهلوية ) 
لا يمكنها أن تكون ذات ثنائية صوتية بشكل .جوهري وتدخل في تراكيب 
هجينة . وعندما تفقد ساطتها نبائيا » تصبح » ببساطة » موضوغا ء 
ذخيرة » شيثئا . إمبا تدخل السياق الفني كجسم غريب » لا لعب ٠ن‏ 
حولًا ولا انفعالات متناقضة » ولا ححياة حوارية ٠عضطربة‏ متعدادة 
الأصداء . حوها السياق بموت والكامات تتيبّس . ولهذا لم تنجح أبداً 
في الرواية صورة" الحقيقة أو الفضياة الساطوية الرسمية ( الممكية » 
الروحية ٠‏ الأخلافية أو :اث التي يحماها الموظفون الخ ) . سحسبنا 
التذكير بمحاولات غوغول ودوسةويفسكي اليائدة . وها السبب يغلل 
النص" السلطوي في الرواية دائما مقبوسا ميتا يسقط هن السياق الفني 


لفيل 


( وعلى سبيل المثال النصوص الإنجياية عند تولستوي في نهاية روايته 
«البععث(0) 0). 

وبمكن للكلمات .السلطوية أن نج د مضامين مختافة : فهناك |(.لمطة 
بما هن كذلك » وهناك.قوة التفوذ.أو. الحيبة وهناك قرّة التقليد . وهناك 
قوة لمتعارف عليه أو قوة الصفة الرسمية إلى آخره . ويمكن أن تكون 
هذه الكلمات مناطق متنوعة ( درجة الابتغاد عن منطقة التواصل وعلاقات 
مختافة بالسامع ‏ الفاهم المفترض ( الخافية الزركانية ابي تفترضها 
الكامة » درءجة الاستجابة الخ ) . 

بحري ي تاريخ اللغة الأدبية صراع ضد الصفة الرسمية وضد 
الابتعاد عن منطقة التواصل » صراع ضد مختاض أنواع الساطوية 
ودرجاها . هكذا يتحقق إدراج الكلمة في منطقة "واصل وما يرتبط 
به من تغيرات دلالية وتعبيرية ( نبروية ) : ضعف وخفض الشحنة 
الاستعارية » اكتساب صنفة التشيؤ والعيانية » إسباغ الصفة الحياتية 
وما شاكل ذلك . وهذا كاه درس على مستوى عام النفس وليس من 
ومخهة نظزت كاه الكلمي في المؤنولوج الداخ ل المختمل للاثسان وصيرورته» 
لمونؤلوج 'حياة بكاماها . ؤتتور أمامنا مشكاة معقدة هى نشكاة أشكال 
هذا المونؤلوج ( الذي أشيعت فيه الحوارية ):.. 

'وتتكشف” الكلمة الإيذيؤلوجية 'الغرية المقنعة داخليا بالذسبة إلينا 
والمعترف: بها من قبلنا تعن امكافات منختافة تماما.فاهلة الكامة دور حاسم 
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١‏ لا بد لنا لدى التحليل المشخص الكلمة السلطوية في الرواية من الأخد في الحسبان 
أن -الكخلمةالسلطوية الخالصة يمكن أن تكون في عصر اخر كلمة مقئعة داخليا ؛ وهذا 
ينطبق. على الأخلاق بصفة خاصة , 


075 


في عملية التكون الإيديولوجي للوعي الفردي : ذلك ان الوعي يستيقظ 
على الحياة الإيديولوجية المستقاة في عالم كامات غريبة حيط به ولا 
يستطيع في البدء فصل نفسه عنه . فالتميوز بين كامته وكامة الأنثمر » 
بين فكره وفكر الأتحر يأني في وقت متأخر إلى حد ما . وعندما يبدا 
عمل الفكر المستقل المختبر والمصطفي » فان أول ما بحدث هو انفصال 
الكامة المقنعة داشايا عن الكامة اأساطوية والمفروضة وعن كدة الكامات 
اللامبالية التي لا تمسنا . 

ان الكلمة المقنعة داشتايا » بخلاف الكامة السراعلوية شارمجيا » 
تتداخل للدى عحلية استيعابها الايجابي تداخلا وثيقا « بكامتنا نحن )١(‏ ) . 
فالكلمة المقنعة داخليا حين يستخدمها وعيئا هي كامة نصفها لنا ونصفها 
لغيرنا . ونخصبها الخلااق يققوم بالضبط على أنها توقظ الفكر المستقل 
والكلمة الجديدة المستقاة » وعلى انما تنظم هن الداخشل مجموعات 
كاماتنا فلا تظل الكامة في وضع منعزل وبجامد . فنحن لا نؤوها بقدر 
ما هي نفسها تستمر في تطورها بحرية فتستسخدم في مادة -جديدة وي 
ظروف مجديدة وتتبادل الإنارة مع سياقات -جديدة . زد على ذلك اما 
تتفاعل تفاعلا متوتراً وتتصارع مع كامات أنشخرى مقنعة داشايا . وما 
تكوننا الإيديولوجي إلا صراع متوتر في داشانا على السيطرة بين 
مختلف وبجهات النظر » والمقارباث والاتجحاهات والتقوبمات الكامية 
الإيديولوءجية . ان البنية المعنوية للكامة المقئعة دائايا ليست مكتملة 
بل مفتوحة » وهي قادرة في كل سياق -جديد يبعث فيها اللحوارية ان 
تتكشف باستمرار عن امككانات معزوية جديدة . 1 

١‏ ذلك ان كلمتنا تتشكل تدريجيا و ببطء من الكلمات الغريبة الي نعترف بهو و نتمثلها» 
والحدود بيئها وبين هذه الكلمات تكاد لا يشعر بها في البداية , 
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الكامة المقنعة داتايا هي الكامة المعاصرة » الكامة المواودة في 
منطقة التماس مع العصر غير المكتمل أو الكامة المعسضرنة ؛ إما تتومجه 
إلى الإنسان المماصر وإلى الذلف وكأنه انسان معاصر ؛ ان العتصر 
المكون بالنسبة إليها هو فهم نخاص للسامع ‏ القارىء ‏ الغاهم فكل 
كلمة تتضمن فهما معيئا للسامع ونلافيته الزكانية ولدرحة استجابته » 
تتضمن مسافة معينة . وهذا كاه هام -جدا لفهم الحياة التاريخية للكامة . 
وتجاهل” هذه اللحظات والفروق يؤدي إلى تشييىء الكامة ( إلى إخماد 
حواريتها الفطرية ) . 

ان هذا كله يحدد وسائل إعطاء الكلمة المقنعة داشمليا شكاها النهائي 
لدى نقلها ووسائل” تأطيرها بالسياق . وهذه الوسائل تيح المجال 
لأقصى ححد من التفاعل بين الكلمة والسياق ومن التأثير المتبادل المشيع 
للحوارية بينهما » ومن تدرجية الانتقالات ولعب الحدود ومن التمهيد 
للسياق في وقت مبكر كي يدخل الكامة الغريبة ( ذلك ان « موضوع ») 
الكلمة الغريبة قد يبدأ يتردد في السياق قبل وقت طويل من ظهور ااكامة 
ذاتها ) » كما تتبح المجال للمصائص أنخرى تعبر عن ماهية الكامة 
المقئعة داشايا : عن عدم اكتمال معناها بالنسبة إلينا وعن قدرما على 
الاستمرار في اللهياة حياة خلاقة في سياق وعينا الإيديواوجي » وعدم 
اكتمال » عدم نفاد تواصلنا الحواري معها . إننا لم نعوف كل ما يمكن 
ان تقوله نا » فنحن ندخحاها في سياقات جديدة ونستخدمها في مادة 
جديدة » ونضعها في وضع جديد كي نظفر منها بأجوبة جديدة وبأشعة 
جديدة من معناها وبكامات جديدة خاصة بنا ( ذلك ان الكامة الغريبة 
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إن وسائل إضفاء الشكل النهائي على الكلمة المقنعة داشايا وتأطير ها 
من المرونة والديناميكية بحيث يمكن لمذه الكامة ان تكون » بالمروف 
الواحد » حاضرة في كل مكان من السياق نضفي على كل شبيء ألواما 
الخاصة » كما عكنها أن تبرل وثتباين من وقت إلى أدر وس 57 
ماديا كاملا بوصفها كلمة غريبة متميزة ومتفردة( راجع مناطق الأبطال ). 
ومثل هذه ااتنويعات على موضوع الكلمة الغريبة واسعة الإنتشار في 
كل #الات التأليف الايديولوجي وحتى اتأليف العامي المتخصص . 
هذا هو حال أي عرض موهوب ونخلا"ق لوجهات النظر الغريبة 
الأساسية : فهذا العرض يعطي دائماً تنويعات أساوبية حرة على الكامة 
الغريبة » ويبسط الفكرة الغريبة بأسلوبها في تطبيقها على مادة -جديدة 
وعلى طرح جديد لمسألة ما »إنه تبر ويتاقى إجابات باغة الكامة الغريبة ه 

وني حالات أخرى أقل وضوحا نلاحظ ظواهر مماثاة » منها ني 
المقام الأول كل ححالات التأثير القوي للكامة الغريبة في مؤلّف ماه 
ويتاخص إظهار ااتأثيرات على وجه الضبط في كشف هله اللدياة 
نصف الخفية الثي للكامة الغريبة في السياق الجديد لهذا المؤلّف + ولدى 
وجود تأثير عميق ومثمر لا يعود هناك مجال لمحا كاة شخارءجية أو لاستعادة 
بسيطة » بل هناك تطوير نعال”ق أبعد للكامة الغريبة ( أو الأدق القول 
نصف الغريبة ) في مياق جديد وفي شروط جديدة : 

وني هذه اللحالات كلها لا تعود المسألة مسألة أشكال نقل الكامة 
الغريبة » ذلك أن بداءات تصويرها ( أي الكامة الغربية ) الفني قائمة 
دائما في هذه الأشكال . ومع تغيير طفيف في وضعها تصبح الكامة 
المقنعة دائدليا بيسر موضوع تصوير فني . حنى صورة الإنسان المتكام 


0 الكامة في الرواية م-و 


تاتحم التحاما .جوهريا وعضويا ببعض أنواع الكامة المقنعة داخليا : 
الأخلاقية ( صورة البار ) الفاسفية ( صورة الحكيم ) » الإاجتماءية 
السياسية (صورة القائد) . فيحاولون عن طريق اختبار الكامة الغريبة 
وتطويرها اختباراً وتطويرا مؤسلبين خلاقين تخمين وتصور الكيفية 
الي سيتصرف بها انسان ذو سلطة في ظروف كهذه وكيف سيئير هله 
الظروف بكامته . وني مثل هذا التخمين الاختباري تصبح صورة المتكاتم 
وكامته موضوع تخيل إبداعي فني (1) . 

ويكتسب هذا التجسيد المادي الاختياري للكامة المقنعة ولصورة 
المتكلم خطورة خاصة حيثما يبدأ الصراع معهما وحيثما يظهر النزوع 
إلى التخاص من تأثيرهما بل حتى إلى فضحهما عن طريق مثل هذا 
التجسيد . وأهمية عماية الصراع هذه ضد الكامة الغريبة ونفوذها 
عظيمة في تاريخ الصيرورة الإيديولوجية للوعي الفردي . ذلك ان 
صوتنا وكلمتنا اللذين ولدا من الكلمة الغريبة أو اللذين نبهتهما ونشطتهما 
الكلمة الغريبة يأخذان في وقت يقصر أو يطول في التخاص من ساطة 
هذه الكلمة . وما يزيد هذه العملية تعقيداً ان الأصوات الغريبة المختانفة 
تدخل في صراع على النفوذ في وعي الفرد ( تماما كما #تصارع في 
الواقع الاجتماعي المحيط ) . وهذا كاه يخاق أرضية مناسبة لتجسيد 
( تشييء ) الكامة الغريبة اختباريا . ذلك ان الحديث ممم 
مثل هذه الكلمة المقنعة داشليا المعراة يستمر لكنه يتمخدذ طابعا آخر : 
فهم يسائلون هذه الكلمة ويضعونها في مقام أو موقف جديد لكشف 
جوانبها الضعيفة وتامّس حدودها ونمحسس شيئيتها . وهذا السبب 


, هكذا هو سقراط عند افلاطون . إنه الصورة الفئية المختبرة فنيا للحكيم والمعلم‎ ١ 
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كثيراً ما تكتسب مثل هذه الأسابة مسحة من المحاكاة الساشيرة لكنها 
ليست محاكاة ساخخحرة فظة » ذلك ان الكامة الغريبة الى كانت ني وقت 
ما كامة مقنعة دائليا تبدي مقاومة » وكثير أ ما تأخين في الأردد دون 
أي نبرة ساخرة . على هذه الأرضية تولد الصور الروائية الثنائية الصوت 
والثنائية اللغة » العميقة » المجسّدة للصرا 8 مع الكامة الغريبة المقنعة 
داشليا الم م ميطرت ق وقث نا عل الولن و ذلكم على سبيل المثال 
هو اوثيفين عند بوشكين وبيتشورين عند ليرمنتوف ) . ففي ١‏ رواية 
الاختبار » كثيرآ ما تكون العماية الذائية الصراع مع الكامة الغريبة 
المقنعة داشايا وللتحرر منها عن طريق التجسيد (التشييء ) هي القائمة 
في أساس هذا النوع من الروايات . ويمكن ١‏ للرواية الأربوية » أن 
تنهض دليلا آنعر على الأفكار الني عرضناها هنا » لكن عماية الصيرورة 
الايديولوجية الاصطفائية فيها تُعرض فيها كمرضوع ( وصغط؟ ) 
للرواية » في حين ان العملية الذائية للمؤلف نفسه في رواية « الانتبار ) 
تظل” نخارج العمل . 

وتحتل مؤلفات دوستويفسكي موقفا استثنائيا ومتميزا بهذا 
الخصوص . فالتفاعل الحاد والمتوتر مع الكامة الغريبة يبدو بطريقتين : 
أولا في كلام الشخوص ححيث يطرح نزاع عميق وغير محسوم مع 
الكامة الغريبة على الصعيد الحياني ( « كامة الغير عي » ) وعلى الصعيد 
الأخلاتي الحياتي ( حكم الغير علي » اعترافه أو عدم اعترافه بي ) 
وأخيراً على الصعيد الأيديولوجي ( وجهات نظر الأبطال إلى العالم 
بوصفها حوارا غير مكتمل ولا مكن أن يكتمل ) . ان أقوال أبطال 


دوستو يفسكي ولية صراع لا مخرج منه مع الكامة الغريبة في كل دوائر 
الحياة والإبداع الإيديولوجي . ولهذا السبب تصاح هذه الأقوال لأن 
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تكون أمثاة رائعة على مختاف أشكال نقل الكامة الغريبة وتأطيرها . 
ثافيا » ان اعماله ( رواياته ) في مجماها تبدو هي أيضاً » بوصفها أقوال 
مؤلفها » حوارات لا مخرج منها ولا يمكن أن :كتمل داشايا بين 
الأبطال ( بوصفهم وسجهات نظر مجسّدة ) وبين المؤلّف نفسه وأبطاله ؛ 
فكلمة” البطل لا يتم تجاوزها تجاوزا نبائيا وتبقى ححرة ومفتوحة ( ككامة 
المؤلف ذاته ) . ان اشتبارات الأبطال وكامتهم » ااكتماة” من حيث 
موضوعها ( وسهط ) © تظل في روايات دوستويفسكي غير 
مكتملة وغير محسومة داخطلياا١)‏ . 

وغني” عن البيانث ما لموضوع الإنسان المتكام من أهمية هائاة في 
دائرة التفكير والكامة الأخلافييئن والحقوقبين . فالانسان المتكام وكامته 
هنا هما الموضوع الأسابي للتفكير والكلام . وكل مقولات اللدكم 
والتقويم الأخلاقيين والحقوقيين الجوهرية تتصل بالإنسان المتكام بم 
هو كذلك بالذات : الضمير ( « صوت الضمير » » ١‏ الكامة الباطنية) ) » 
الندم ( الاعتراف الر الطوعي للإنسان نفسه ) » الحقيقة والكذب » 
المسوولية ٠‏ الآهلية المدنية » سحق إبداء الرأي الخ . ان الكلمة المستقاة 
والمسؤولة والفعالة هي السمة الجوهرية للانسان الأخلائي والحقوقي 
والسياسي . فاستدعاء هذه الكامة والتوجتّه إليها واستثارتما وتأوياها 
وتقوبمها وتعيين -حدود وأشكال فعاليتها ( الحقوق المدنية والسياسية ) 
والموازنة بين مختلف الإرادات والكامات وما إلى ذلك - كل هذه 


١‏ داجع كتابنا « قضايا إبداع دوستويفسكي » » طبعة 1١984‏ © وطبعتيه الثائية 


٠5 (‏ ) والثالثة زر ؟/ا5ا ) تحت عنوان « قضايا الفن الشعري لدى دوستويفسكي » 
حيث قمنا بتحليلات اسلوبية لأقوال الأبطال تببن لف أشكال النقل و التأطير السياقى . 
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الأفعال ذات قيمة هائلة في المجال الأخخلاتي والحقوي . حسبنا أن نشير 
إلى ما لتسجيل شهادات الشهود وتصريحاتهم وللاتفاقات ولمختاف 
الوثائق وغيرها من أنواع أقوال الأشعرين وتحايلها وتأوياها وأشيراً 
ما لتفسير القوانين من دور في المجال القانوني الخالص . 

وهذا كله يتطلب دراسة . صحيح أنه نشأت تقنية قانونية (وأخلاقية) 
للتعامل مع الكلمة الغريبة والتأكد من صحتها ودرءجة مصداقيتها الخ 
( مثال ذلك تقنية عمل الكاتب بالعدل ) » لكن المسائل المتصاة بالطرق 
لتأليفية والأسلوبية والدلالية وغيرها من طرق صياغتها لم تطرح بعد . 

لققد عربعت مسألة الإعئراف في قضايا التحقيق القضائي ( طرق 
استدراجه وانتزاءه ) على المستوى القانوني والأخلاقي والنفبي فقط . 
ويقدم لنا دوستويفس كي مادة عميقة جداً لطرح هذه المدألة على مسستوى 
فاسفة اللغة ( الكامة ) : إشكالية الفكرة الحقيقية » الرغبة اللقيقية » 
الدافع الحقيقى والكشف عنهما كاميا كما عند ايفان كرامازوف على 
سبيل المثال دور الانحر » إشكالية التحقيق وما إلى ذلك . 


ان الإنسان المتكلم وكامته بوصفها مادة التفكير والكلام لا بدرسان 
في المستويين الأخلاتي والحقوتي إلا على ضوء المصاحة الخاصة طذين 
المستويين بطبيعة الخال . وهذه المصالح والأهداف تسر كل وسائل 
نقل الكلمة الغريبة وصياغتها وتأطيرها . إلا ان عئاصر التصوير الفني 
للكلمة الغريبة واردة حبى هنا » ولا سيما على المسستوى الأخلاتي : مثال 
ذلك تصوير صراع صوت الضمير مع أصوات الإنسان الأخرى »؛ 
والمحوارية الداخلية للندم الخ . وقد يكون العنصر الروائ الثير ي الفني 
في الأعحاث الأخلاقية ولا سيما ني الاعترافات ذا شأن عظيم : مثال 
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ذلك وجود بداءات « رواية الاختبار » و ١‏ رواية الربية ) عند ابيكتيت 
ومارك أفريلي وأوغوسطين وبيترارك . 

ولموضوعنا شأن أعظم على مستوى التفكير الديني والكامة الدينية 
( الأسطورية » الصوفية » الغيبية » السحرية ) . ان الموضوع الرئيسي 
هذه الكامة هو كائن متكام : كائن المي » جني » كاهن »© نبي . 
والتفكير الأسطوري لا يعرف عادة أشياء -جامدة ونخرساء . فالتعرثف 
إلى إرادة الكائن الإلمى أو الجنى ( الخيّر أو الشرير ) وتفسير آيات 
غضبه أو رضاه وصفاته وو ا وأخيراً نقل كاحاته المباشرة وتفسير ها 
( الوحي ) وكامات البيائه وقديسيه وكهانه وباختصار نقل كاحة 
الوحي اللي ( تمبيزا لها من الكلمة الدئيوية ) - هذه "كلها أفعال على 
جانب عظيم من الخطورة في التفكير والكاحمة الدينيين . وكل النظم 
الدينية حى البداثية منها تملك -جهازا منهجيا خاصاً ضخما لنقل مختاف 
أنواع الكلمة الإلهية وتفسيرها . 


ويختداف الأمر بعض الثبيء ني التفكير العاحي »فموضوع الكامة 
هنا ذو أهمية غير كبيرة نسبيا . ذلك ان العاوم الرياضية والطبيعية لا تعروف 
الكلمة” موضوع نزعة على الإطلاق.لا بد بطبيعة امال من التعامل مع 
الكلمة الغريبة خلال العمل العامي ( التعامل مع أعمال السابقين وآراء 
النقاد والرأي العام الخ ) . كما لا مندوحة من التعامل مع مختاف 
أشكال نقل الكامة الغريبة وتفسيرها - الصراع ضد كامات ذوي 
الثفوذ » تجاوز التأثيرات » المحاجيجة » الاستشهادات والاقتباسات 
الخ . لكن هذا كله يبقى في عماية العمل ذاتما لا يتعدءاها إلى مضمون 
مادة العام الي لا يدشل الإنسان المتكام وكامته في قوامها بطبيعة المال . 
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ان كل الجهاز المنهجي للعاوم الرياضية والطبيعية يتوجه إلى تمااث 
موضوع ( شيء ) مادي ١‏ أخرس لا يكشف ذاته ني الكامة ولا ينبىء 
شيا عن ذاته . فالمعرفة هنا غير مرتبطة بالحصول على كامات أو 
علامات الشيء موضوع المعرفة وتفسيرها . 

وي العاوم الإنسائية تنشأ » بخلاف ما هو ادال في العاوم الرياضية 
والطبيعية » مهمة بخاصة هي إعادة انشاء الكامات الغريبة ونقاها 
وتأويلها ( مثال ذلك مشكلة المصادر في منهجية العاوم التاريخية ) . أها في 
العاوم الفيلولوجية ( عاوم اللغة والآأدب ) فالانسان المتكام وكاحته 
هما الموضوع الأساسي للمعرفة . 

ولافراولوجيا أهدافها ومقارباتها الخاصة لموضوعها الذي هو الإنسان 
المتكام وكامته . وهذه الأهداف والقاربات محداد كل أشكال نقل 
الكلمة الغريبة وتصويرها ( وعلى سبيل المثال الكامة بوصفها موضوع 
تاريخ اللغة ) . إلا أنه من الممكن في حدود العلوم الإنسانية ( وني 
حدود الفيلولوجيا بالمعنى الضيق ) أن قارب الكلمة" الغريبة بوصفها 

فالكلمة بمكن أن تدرك بشكل كامل على أنها موضوع ( على أنها 
شيء في حقيقة الآمر ) . هذه هي حال الكلمة في معظم العاوم اللسانية . 
في مثل هذه الكلمة ‏ الموضوع ححتى المعنى يتشيء : إذ لا يمكن مقاربته 
مقاربة حوارية الي هي المقاربة المحايثة لأي فهم عميق وفعتال . وهذا 
السبب الفهم هنا مجرّد : فهو مقطوع الصاة ماما بالمءنى الإيديولوجي 
الحي للكلمة ‏ صدق هذه الكلمة أو كذبها ٠‏ عظمتها أو تفاهتها » 
جماها أو قبحها . وفهم مثل هذه الكامة الشيثية يكرن محروما من أي 
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استكناه حواري للمعنى الذي هو موضوع المعرفة ©» وإجراء «حديث 
مع كامة كهذه أمر غير ممكن . 

إلا ان الاستكناه الحواري أمر لازم وضروري في الفياولوجيا 
( فبدونه يستحيل أي فهم ) : إنه يكشف لحظات جديدة في الكامة 
( لظات معنوية بالمعلى الواسع ) تتشيىء بعد ان تُكتشف حواريا. ان 
أي تقدم في عام الكلمة لا بد" أن يكون مسبوقا « بالمرحاة العبقرية » لهذا 
العام أي بموقف حواري هتوتر من الكلمة يجاو جوانب -جديدة فيها . 

ونحن بحاجة إلى مقاربة كهذه بالضبط : مقاربة تكون أكثر 
تشخيصية » لا تنفصل عن المءعنى الإيديولوجي الفعال للكامة وثقرن 
موضوعية الفهم بحيويته وعمقه الحواريين . وني فنة الشعر وتاريخ 
الأدب ( في تاريخ الإيديواوجيات عامة ) وي فاسفة الكامة إلى سحد” 
بعيد تستحيل مقاربة غير هذه : ذلك أن الوضعية الأكثر جفافا وتسطيح) 
في هذه الميادين لا بمكنها أن تعامل الكامة بحياد وكأما شيء © ونتجد 
نفسها مضطرة أن تتكلم ليس عن الكلمة وحسب بل مع الكامة 
أيضا كيما تستطيع النفاذ إلى معناها الإيديولوجي الذي لا يساس قياده 
إل" للفهم الحواري ( أي الذي يتضمن التقوبم والجواب) . ان إشكال 
ااثقل والتأو بل الي نحقق مثل هذا الفهم الحواري للكلمة يمكنها » إذا 
ما اقترنت بعمق الفهم وحرويته » ان ترب إلى بحد” كبير من التصوير 
النثري الفني الثنائي الصوت للكلمة الغريبة .ومن الضرورة التنويه هنا 
بأن الرواية تتضمن هي أيضاآ لحظة معرفة الكامة الغريبة اللي تصورها هذه 
الرواية م 

وأخيرا بضع كلمات عن أهمية موضوعنا في الأنجناس البلاغية . 
ان الإنسان المتكلم وكلمته هما واحد من أهم مواضيع الكلام البالاغي 
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دون شلك ( وكل الموضوعات الآخر ى أيضاً تقترن هنا بموضوع الكامة 
حتما ) . فالكامة البلاغية في البلاغة القضائية على سبيل امثال تتهم 
الشخص المسؤول » المتكاتم أو تدافع عنه » وهي تستند في هذا إلى 
كلماته وتؤولها ونحاججها وتستعيد على نحو خخلا”ق الكامة المحتماة 
المتتهم أو الموكل ( ومثل هذا الإنشاء ادر لكامات_ لم تقل وأسحوانا 
لطب كاماة « كما كان بوسعه أن يقول » أو « لو ... لقال » 
طريقة واسعة الانتشار جد في البلاغة القديمة ) » وتحاول استباق 
اعثر اضاته المحتماة وتنقل كاماث الشهود وتقارن بينها الخ . والكامة 
في البلاغة السياسية تؤيد على سبيل المثال ترشيح ششخص ها فتصور 
شخصيته وتعرض وبجهة نظره ومقترحاته الكلمية وتدافع عنها » أو 
ننج » في حالة أخخرى » على قرار » قانون » أمر » تصريح » خطاب 
أي على أقوال كامية معينة تتوجه إليها الكامة سحواريا . 

وكامة الأدب الاجتماعي تتعامل أيضاً مع الكلمة ومع الإنسان 
بوصفه حامل الكالمة : فهي تنتقد خطابا » مقالة » وءجهة نظر ؛ وتحاجج 
وتفضح وتسخر الخ . فاذا ما حلّات تصرفا كشفت دوافعه الكامية 
ووجهة النظر الي يقوم عايها وصاغتها كاميا مع إعطاءها نبرة مناسبة ‏ 
نبرة ساخخرة أو ثبرة استياء وما إلى ذلك . وهذا لا يعني بطبيعة الليال 
ان البللاغة تنسبى ما وراء الكامة من قضية أو تصرّف أو واقع خارج 
عن الكلام . لكنها تتعامل مع انسان اجتماعي كل” فعل -جوهري من 
أفعاله يكشف معناه الإيديولوجي بالكاحمة أو يتتجسد مباشرة في الكامة . 

ان الكامة الغريبة بوصفها موضوعا ذات أهمية عظيمة في البلاغة 
بحيث كثيراً ما تأخل الكاحة في .حجب الواقع والحلول ماه » فتضيق 


يشال 


أكثر مما ينبغي وتفقد عمقها . ان البلاغة كثير؟ ما تكتفي بانتصارات 
كامية خالصة على الكامة » وني هذه اللدالة تتحول إلى لعب شكلي 
بالكامات . لكننا نعود فنكرر ان انفصال الكامة عن الواقعم مدمر 
للكلمة ذاتما : فهذه تسقم وتفقد من عمقها المعنوي وقدرتما على الهركة 
وتوسيع معناها في السياقات اللءية الجديدة وتجديده » إنها تموت في 
حقيقة الأمر بوصفها كامة » ذلك ان الكامة ذات المعنى نحيا شخارج 
ذاتها أي بتوجهها إلى الخارج . إلا ان التركيز الاستثنائي على الكامة 
الغريبة بوصفها موضوعا لا يفترض بذاته انقطاع الكلمة عن الواقع 
بالضرورة . 

وتعرف الأجناس البلاغية أشكالا متنوعة جدا عن نقل اكلام 
الغريب ومشحونة ني أغاب الحالات بحوارية حادة . فالبلاغة تستخدم 
استخداما واسعا التغييرات الحادة في نبر الكاسات المنقولة ( إلى درءجة 
تشويبها تشويها كاملا في أحيان كثيرة ) عن طريق تأطيرها تأطيرا 
مناسبا بالسياق . وتمدنا الأجناس البلاغية بمادة خحصبة جدا للمراسة مختاف 
أشكال نقل الكلام الغريب ومختاف وسائل صياغته وتأطيره . وءن 
الممكن أيضاً » على أرضية البلاغة » تصوير الإنسان المتكام وكاحته 
تصويراً نثرياً » لكن ثنائية الصوت البلاغية لمثل هذه الصور نادرا ما 
تكون عميقة : فهي لا تضرب بجذورها في حوارية لغة في طور التشكل » 
ولا تبنى على تنوع كلامي جوهري » بل على تنافر أصوات » فهي 
عرّدة في معظم الأحيان » قاباة لأن يُعيدّن الصوتان فيها ويفصلان 
تعيينا وفصلا منطقيين شكايين يستنفدالها تماما . وهذا ينبغي الكلام عن 
ثنائية صونية بلاغية نخاصة تمييزا لها من الثنائية الصوتية النرية الغاية 


الأصلية » أو بعبارة أخرى ينبغي الكلام عن نقل بلاغي ثنائي الصوثت 
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للكامة الغريبة ( وإن يكن هذا النقل لا ياو هن لحظات فنية ) تمييزا له 
من التصوير الثنائي الصوت في الرواية الذي يستهدف صورة اللغة . 

تكلم هي خطورة موضوع الإنسان اللتكام وكاحته في كل مجالات 
الحياة اليومية وحياة الكلمة الإيديولوجية . ويمكننا التأكيد استنادا إلى 
ما قلناه أن في قوام كل قول يقوله الإنسان الإجتماعي تقريبا ‏ هن 
الرد القصير في الحوار اليومي الهياتي وحتى المولفات الإيديولوجية 
الكلمية الكبيرة ( الأدبية والعامية وغيرها )-قدراً كبيراً ءن الكلمات 
الغريبة الموعاة في شكل مكشوف أو مستتر »والمئقولة بطريقة أو بأخرى. 
ويجري على أرض أي قول تقريبا تفاعل متوتر وصراع بين كامئنا 
وكلمة الاخر » وعماية انفصال وتمايز بينهما أو عملية إارة متبادلة 
حوارية . وعلى هذا فالقول جهاز أكثر تعقيدا وديناميكية مما يبدو لنا 
حين لا تأخذ في الاءتبار إلا توجهه إلى موضوعه وقدرته التعبيرية 
الأحادية الصوت الباشرة . 

ان حقيقة ان الكامة ذائها هي أحد أهم موضوعات الكلام الإنساني 
لم تؤنحذ بعين الاعتبار ول تقوم بكل أهميتها المبدئية بما فيه الكفاية محبى 
الآن . فلم نتم حتى الآن إحاطة فاسفية واسعة بكل الظواهر الي تتصل 
ببذه الكلمة » ولم تلفلهم خصوصية موضوع اكلام هذا الذي يتطاب 
نقل كلمة الغير ذاتم!ا وإعادة صياغتها : ذلك أن الكامة الغريبة لا يمكن 
الكلام عليها إلا بمساعدة كامة أخخر ى غريبة تحمل إليها هع هذا 
مقاصدها هي وتنيرها على طريقتها بدياقها هي . ان التكلم على الكامة 
كأي موضوع آخر أي من حيث هي ثيما ( مصغط ) »ع أي دون 
نقل مشحون بالحوارية » غير وارد إلا حين تكون هذه الكامة شيئا ؛ 
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هكذا على سبيل المثال بمكننا الكلام على الكامة ني القواعد حيث ينصب 
اهتمامنا بالضبط على القشرة الشيثية الميتة للكامة . 

ان الأشكال البالغة التنوع لنقل الكامة الغريبة نقلا مشحونا بالحوارية 
والي نشأت ني خضم الحياة اليومية والتواصل الإيديولوجي الخرج 
عن الفن نخدم كاها في الرواية بطريةتين . فأولا كل هذه الأشكال 
تعطى وتستعاد في أقوال شخوص الرواية ( أقولهم الحياتية والإياديولوجية) 
كما تعطي وتستعاد ني الأجناس الدشعياة : المكرات » الاعتّرافات » 
المقالات الاجتماعية السياسية الخ . وثانيا » يمكن تسخير كل أشكال النقل 
المشحون بالحوارية للكلمة الغريبة تسخيرا مباشرا لمهام تصوير الإنسان 
المتكلم وكلمته تصويراً فنياً مع استهداف صورة اللغة » وهي ( هذه 
الأشكال ) تخضع ني ذلك إلى إعادة صياغتها صياغة فنية معينة . 

ففيم الأرق الأساسي بين كل هذه الأشكال الخارجة عن الفن لنقل 
الكلمة الغريبة وتصوير «هله الكلمة تصويرا فنياً في الرواية ؟ 

ان كل هذه الأشكال » حتى ححين تكون أقرب ما تكون إل 
التصوير الفني كما في بعض الأجناس البلاغية الثنائية الصوت مثلا 
( أسلبات المحاكاة الساخحرة ) » تتوجه إلى نقل الإنسان الفردي . [نما 
نقل ( ونقل” مغرض عمايا ) لأقوال غريبة متفرقة يرقى ببذه الأقوال » 
في ألحسن الأحوال » إلى مستوى تعميمها في طريقة كلامية غريبة أي 
بوصفها طريقة تمطية اجتماعيا أو مميزة اجتماعيا . لكن هذه الأشكال 
المنصبة على نقل الأقوال ( حى وإن كان نقلا حرًا وإبداعيا ) لا تسعى 
إلى أن ترى وراء الأقوال صورة اللغة الاجتماعية التي تحقق ذاها فيها 
ولا تُستنفد بها وإل تثبيث هذه الصورة ٠‏ وأقول صورة اللغة وليس 
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تجربيتها الوضعية . فنحن في الرواية الأصياة نحس وراء كل قول بالحياة 
العفوية للغات الاجتماعية منطقها الداخلي وضرورتما الداهلية : ان 
الصورة هنا لا تكشف الواقع وحسب » بل تكشف امكانات هذه اللغة » 
حدودها المثل إن صح التعبير » ومعناها الكامل الشامل » حقيقتها 
ومحاءوديتها . 

ولهذا السبب نرى ثنائية الصوت في الرواية تنزع بخلاف الأشكال 
البلاغية وغيرها إلى ثنائية اللغة دائماً بوصفها مداها الأقصى . وهذا 
الدبب أيضاً لا يمكن هذه الثنائية الصونية تحقيق ذاتها نحقيةا كاملا في 
التناقضات المنطقية » ولا في المواجهات الدرامية المخالصة . وهذا ما 
يحداد خخصوصية الحوارات الروائية الي تنزع إلى الليد” الأقصى من 
عدم التفاهم المتبادل بين أناس يتكلمون لغات مختلفة . 

ومن الضروري التنويه مرة أخرى أننا لا نقصد باللغة الاجتماعية 
جملة السمات الألسنية الي تحداد تميز لغة ما وفرادتها اللهجوية » بل 
الجملة المشخصة واحية لتفردها الإجتماعي الذي يمكنه أن يحقق ذاته 
في نطاق اللغة الواحدة أيضاً عن طريق النقلات بالدلالية والتندخل 
المفردائي . إنه أفق لغوي اجتماعي مشخص يايز نفسه في نطاق اللغة 
الواحدة المجرّدة . وهذا الآفق الغري كثيراً ما يستعصي على التحديد 
اللدداني الدقيق لكنه مشحون بامكانات التمايز اللهجوي اللاحق 
إنه لهجة #تملة » -جنين ل يكتحل شكاه بعد . ان اللغة في حياتما التاريخية » 
في صيرورما المتعد”دة كلاميا » زاخخرة بمثل هذه اللهجات المحتماة : 
فهذه نتلاقح فيما بينها بأشكال مختافة » بعضها يضمر ويموت » بينما 
بعضها الآآخر ينمو ويزدهر ويصبح لغات حقيقية . ولكرّر القول : ان 


1١4١ 


اللغة لا تكون حقيقة تاريخية إلا بوصفها صيرورة متباينة تعج باللغات 
المقباة والماضية » باغات الارستقراطيين المفرطة في تأدبها الصائرة إى 
الزوال » ولغات حديثي النعمة واللغات الدعيّة الأخرى الي لا حصر 
لها الي أصابت قدرا أو آآخحر من النجاح وماككت درجة أو أخر ى من 
سعة الشمولية الاجتماعية وكان لها مجال استخدام ايدو لوجي أو آخخر . 

ان صورة لغة كهذه ني اارواية هي صورة أفق اجتماعي » صورة 
وحدة ايديولوجية التحمت بكامتها ٠‏ باغتها . وهذا السبب فمثل هذه 
الصورة يمكنها أقل” من أي شبيء آندر أن تكون صورة شكاية » واللعب 
الفني بمثل هذه اللغات لعبا شكايا. فالسمات الشكاية للغات والطرق 
والأساليب في الرواية هي رموز آفاق اجتماءية . والخصائص اللغوية 
الخارءجية كثيرا ما تستخدم هنا بوصفها سمات ثانوية للتباين اللغوي 
الاجتماعي » بل حى قد يكون هذا الاستخدام أحيانا على شكل تعايقات 
مباشرة من قبل المؤلّف على كلام الأبطال . وعلى سبيل المثال نرى 
تورغنيف يعطي في روايته « الآباء والبنون » أحياناً مثل هذه الإشارات 
إنى خصائص استخدام شخوصه لكاءة ما أو إلى خصائص نطقهم لهذه 
الكلمة ( وهي خصائص ثقول بالمناسبة إنها مميزة جدا من وجهة النظر 
الاجتماعية التاريخية ) . 

وعلى هلما فاحتلاف لفظ كاحة ( برينسيبي ؛ ( مبادىء ) في الرواية 
هو سمة تميز عالمين ثقافيين واجتماعيين »ختافين : عالم ثقافة السادة 
الاقطاعيين ني العقدين الثاني والثالث وهي ثقافة تربّت على الأدب 
الفرنسي وكانت بعيدة عن اللاتينية والعام الألماني » وعالم المثقفين 
الرزنوتشينيين ف العقد الخامس الذي كان طلاب المعاهد والمعاهد 
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الطبية واساتذتها الذين تربوا على اللانيئية والعام الألماني ذوي تأثير 
كبير فيه . وقد انتصر اللفظ اللائيني الأاني المفخم لكامة «برينسيبي » 
في اللغة الروسية . لكن استعمال كولشنا لكامة « سيد , بدلا من 
« شخص » رسخ بالمقابل في الأجناس الدنيا والوسطى من اللغة الأدبية . 
مثل هذه الملاحظات الخارجية والمباشرة على نخصائص لغات 

الشخوص مميزة للجنس الروائي » لكنها ايست هي بالطبع الي تكون 
صورة اللغة في الرواية . فهذه الملاحظات تنصب عللى الشبي ء ومحلدده : 
اذ ان كامة المؤلّف هنا لا نمس" اللغة الموصوفة بوصفها شيئا إلا" مسا 
خارجيا » فلا و.جود هنا الحوارية الداخاية الي تتصف بها صورة 
اللغة . ان للصورة الحقيقية للغة ملامح حوارية ثنائية الصوت وثنائية 
اللغة دائماً . 

( مثال ذلك مناطق الأبطال الي تكلمنا عليها في الفصل السابق ) . 

إن للسياق المؤطر للكلام المصوّر أهمية من الدرجة الأولى ني 
إنشاء صورة اللغة . فالسياق المؤطّر كازميل النحات يشحدذ محدود 
الكلام الغريب ويقد صورة اللغة من التجربية الخام لخياة الكلام ؛ 
فهو بمرج ويقمرن الاندفاعة الداخلية للغة المصورة ذاتما بمرتسماما 
الشيئية الخارجية . أما كامة المؤلف الي نصور اكلام الغريب وتؤطره 
فتعطيه المنظور ( الآفق ) وتوزع الظل والضوء وتخاق له الموقف وكل 
الشروط اللازمة لبرداده » وتخترقه من الداخل وحمل إليه نبراما 
وتعبيريتها » وتفرش له الذافهية المشيعة للدوارية . 

وبفضل ما للغة المصورة للغة الغير من قدرة على التردد خارج لغة 
الغير وفيها » والكلام عنها وبها ومعها في آن »© وبفضل قدرة اللغة 
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المصوّرة » من ناحية أخخرى » على أن تكون موضوع تصوير وعلى أن 
تنكام في آن » مكن أن تنشأ صور روائية نخاصة للغات . ولهذا السبب 
فالاغة المصورة يمكنها أقل” من أي شيء آخر أن تكون » بالئسية إلى 
سياق الك للف المؤطر لما » شيئا » موضوع كللام صم وأبكم يبقى 
خارج الكلام مثله مثل أي موضوع كلام آثخر . 

بالإمكان إرجاع كل طرق إنشاء صورة اللغة ني اأرواية إلى ثلاث 
عقولات أساسية : 

. التهجين‎ - ١ 

. العلاقة المتبادلة المشحونة بالحوارية بين اللغات‎ ٠ 

م« الاوارات الخالصة . 

هذه المقولات الثلاث لا يمكن فصلها إلا" نظريا » أما عمايا فهي 
متشابكة ومتداخلة بشكل وثيق في النسيج الفني الواحد الصورة . 

ما هو التهجين ؟ إنه المزج بين لغتين اجتماءيتين في نطاق القول 
الواحد » إنه اللقّاء على ساحة هذا القول بين وعيين لغويين ممختافين 
تفصل بينهما حقبة تاريخية أو تباين اجتماعي ( أو كلاهما معا ) + 

ان هذا المرج بين لغتين في نطاق القول الواحد في الرواية طريقة 
فنية مقصودة ( أو بتعبير أدق نظام طرائق ) . لكن التهجين غير الواعي 
وغير المقصود هو أيضاً واحدة من أهم طرائق الحياة التاريخية للغات 
وصيرورثها . ويمكن القول دون تردد ان اللغة واللغات تتغير تاريخيا 
عن طريق التهجين أساسا » عن طريق المزج بين « لغات © مختافة 
متعايشة في نطاق لهجة واحدة » لغة قومية واحدة » فرع واحد 6 
مجموعة واحدة لفروع متتافة ولزمر مختافة » وي ماضبي اللغات 
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التاريخي كما في ماضيها ما قبل الانطولوجي » والمرجل” الذي يتم 
فيه هذا المزج هو القول دائما(١)‏ . 

ان الصورة الفنية للغة يحب أن تكون يجوهرها ذاته تركيبا لغويا 
هجيئا ( مقصوداً ) : اذ يحب أن يتوفر هنا بالضرورة وعيان :. وعي 
مصور ووعي مصور ينتمي إلى نظام لغوي آخخر . فاذا لم يوجد أمامنا 
هذا الوعي الثاني » المصور»ء هذه الإرادة اللغوية الثائية المصوّرة لن تكون 
أمامنا صورة لغة» بل مجرّد نموذج لغة غريبة قد يكون مزيفا أو حقيقيا . 

ان صورة اللغة بوصفها ( أي الصورة ) تركيبا هجينا مقصودا هي 
قبل كل شيء تركيب هجين واع ( بخلاف النركيب اللغوي الحجين 
العضوي التاريخي والغامض ) ؛ إنما » بالضبط » وعي” لغة من قبل لخة 
أخرى » وإئارشها بوعي لغوي آخر . فصورة اللغة لا يمكن أن تبنى 
إلا من وجهة نظر لغة أخرى تؤخط على أنها معيار . 

ثم إنه لا يمتزج في التركيب المجين المقصود والواعي وعيان لغويان 
غير شخصيين ( متلازما لغتين ) » بل وعيان لغويان مفردان ( متلازما 
قولين وليس لغتين فقط ) وإرادتان لغويتات فرديتان : وعي المؤللف 
الفردي المصور وإرادته ووعي الشخص المصورّر_اللغوي المفرد” وإرادته. 
ذلك أنه تبنى في هذه اللغة المصورة أقوال متفرفة «شخصة » وبالتالي 
يجب حتما أن يتجسد هذا الوعي اللغوي المصوّر في « مؤلَّفين » ما (؟) 


(1) مثل هذه الترأ كيب الهجينة التاريخية اللا واعية هي ثنائية اللغة من حيث هي ثرا كيب 
هجينة » لكنها وحيدة الصوت . وما يميز نظام اللغة الأدبية هو التهجين نصف المضوي 
ونصف المقصود . 

(0) حتى ولو كان هؤلاء « المؤلفون » دون شخصية ٠‏ كانوا أنماطا كما في أسلبات 
لغات الأجئاس والرأي العام . 


٠١-م الكلمة في الروابة‎ ١4٠ 


بتكلمون ببذه اللغة ويبنون عليها الأقوال » ويبثون » ذا السبب » في 
قدرات اللغة إرادتهم اللغوية المفعاة . وعلى هذا يشتّرك في الأركيب 
الحجين الفني المقصود والراعي وعيان ٠»‏ إرادتان » صوتان وبالتالي 
نبرتان . 

لكننا ذرى من الضروري » ونحن ننوه باللحظة الفردية في التركيب 
المجين المقصود » التأكيد مرّة أخرى بكل قوة أن اللحظة الفردية في 
التركيب الهجين الفني ااروائي الذي يقوم ببناء صورة اللغة » وهي للىظة 
ضرورية لتفعيل اللغة ولإخضاعها للكل الفني للرواية ( وهصائر اللغات 
تتشاباك هنا مع المصائر الفردية للمتكامين ) » مرتبطة ارتباطا وثيقا 
باللحظة اللغوية الاجتماءية » أي ان التركيب الهجين الروائي ليس ثنائي 
الصوت وثنائيٍ النبرة فقط ( كما في البلاغة ) » بل انه ثنائي اللغة أيضاً » 
اذ ليس فيه وعيان فرهّيان » صوتانأء لبرتان فقط وإثما فيه أيضا 
وعيان لغويان اجتماعيان » عصران ل بمتزجا هنا امتزاسا لا واعيا في 
حقيقة الأمر ( كما في الأركيب الهجين العضوي )» بل التقيا عن وعي على 
أرض القول والتحما في صراع ( بل يمكننا حى اقول إن التركيب 
اللهجين لا ينطوي على وعيين فرديين » صوثين » نبرثين بقهر ما ينطوي 
على وعيين اجتماعيين » على عصرين ) . 

ثم إنه لا تمتزج ني التركيب الحجين الروائي الأشكال اللغوية للغتين 
وأساوبين وسماهما فقط » إتما يتم فيه قبل كل شي ء تصادم بين وجهات 
النظر إلى العالم الكامنة في هذه الأشكال . بل نقول أكثر من ذلك وهو 
أنه لا يحدث في هذا التركيب مزج بين الأشكال بقدر ما يحدث تصادم 
٠‏ بين وجهات النظر إلى العالم الكامنة فيها . وعايه فالتركيب الهجين الفني 
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المقصود تركيب هجين معنوي » اكنه ليس معنو يا جردا ؛ منطقيا ( كما 
في البلاغة ) » بل معنوي اجتماعي مشخص . 

وني التركيب الهجين العضوي التاريخي لا تمتزج لغتان وحسب »ء 
وإنما نظرتان لغويتان اجتماعيتان ( هما الأخربان عضويتان ) » لكنه 
هنا مزج هامد غامض » وليس مقارئة ومواجهة واعية. إلا انه من 
الضروري الإشارة » مع ذلك » إلى ان هذا المزج المامد والغامض 
لوجهات النظر اللغوية في التراكيب الهجينة العضوية واعد تاريخيا 
اذ انه مشحون بنظرات جدديدة إلى العالم » ( وبأشكال داشاية » » جديدة 
من وعي العالم بالكلمة . 

ان التركيب الهجين المعنوي المقصود حواري داخليا بالضرورة 
( بخلاف النركيب الهجين العضوي ) . فوجهتا النظر هنا لا تمتزجان بل 
تتواجهان ( تتقابلاك ) حواريا . وحوارية التركيب الهجين الروائي 
الداخلية هذه » بوصفها حوار وجهات نظر لغوية اجتماعية » لا يمكن 
بطبيعة الحال ان :تطور إلى حوار معنوي فردي «كتمل وواضح » 
ذلك أنها تتصف بعفوية عضوية ولا مخرجية معينة . 

وأخميراً بمااث الثركيب الهجين الإنائي الصوت المقصو د الذي أشيعت 
فيه -حوارية داخلية بنية” نحوية خاصة جدا : اذ يندمج في نطاق القول 
الواحد فيه قولان محتملان وكأنهما ردان في حوار »تمل . صحيح 
ان هذين الردين المحتملين لا بمكن أبداً أن يفلا تفعيلا كاملا وأن 
بسفرا عن قولين مكتماين » لكن أشكالهما غير المطورة تطويرا كاءلا 
ماموسة” بشكل واضح في التركيب النحوي للتركيب الجين الثنائي 
الصوت . والقضية هنا ليست بطبيعة الال قضية امتزاج أشكال نحوية 
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غير متجانسة تنتمي إلى نظم لغوية مختلفة ( كما يمكن أن يبحصل في 
التراكيب الحجينة العضوية ) » بل القضية بالضبط هي انصهار قولين 
في قول واحد . مثل هذا الانصهار ممكن في الآر اكيب اطجينة البلاغية 
الأحادية الصوت أيضاً ( ولعاه هنا أيضا أشد وضوسا من الناحية النحوية). 
إلا ان ما يتصف به التركيب الحجين الروائي هو انصهار قولين ممختلفين 
اجتماعيا في قول واحد . فالتركيب النحوي للتراكيب الحجينة المقصودة 
متناهب وممزق بين إرادتين لغوتيين مفردتين . 
ونستطيع تاخيص صفات الأركيب المجين الرواتي بالتالميى : 
التركيب الهجين الروائي هو » بخلاف المزج الغامض بين اللغات في 
الأقوال الحية المقولة باغة في طريقها إلى التكوّن تاريخيا ( وأي قول حي 
بلغة حية يتصف » في الواقع » بقدر أو آنحر من الهجانة ) » نسق مزاوجة 
بين اللغات منظم” فنيا » نسق يرمي إلى إنارة لغة باغة وتشكيل صورة 
حية للغة باغة أخرى . 
ان التهجين المقصود الموجنّه فنيا احدى أهم الوسائل في بناء صورة 
اللغة . ومن الضروري الإشارة إلى ان اللغة المنيرة ( وهي عادة نظام اللغة 
الأدبية المعاصرة ) تتشيؤ هي ذاتما إلى .حد ما في عملية التهجين لتباغ 
هي نفسها مستوى الصورة . وبقدر ما يزداد التهجين في الرواية اتساعا 
وعمقاً » أي حين لا يقتصر التهجين على لغة واحدة بل يتعدى الى عدة 
لغات » تزداد اللغة المصورة والمنيرة نفسها تشيؤا وتتحول في النهاية 
إلى واحدة من صور لغات الرواية . والأمثاة الكلاسيكية على ذلك 
« دون كيخوت » » الرواية الإنكايزية الفكاهية ( فيدلينغ » سموليت » 
ستيرن ) والرواية الفكاهية الرومنطيقية الألمانية ( عل يان وك 


١4م‎ 


وفي هذه الالات تتشيؤ عادة عماية” كتابة الرواية ذاتئها وصورة 
الروانُ ( كما في « دون كيخوت جزئيا » ثم عند ستيرن وهيبل ومجان 
بول ) . 

وتختاف الإنارة الحوارية الداخاية للنظم اللغوية ككل عن التهعجين 
بالمعنى الدقيق للكلمة . اذ لا يوجد في الإنارة المتبادلة مزج مباشر 
للغتين في نطاق القول الواحد ٠‏ بل ان اللغة الواحدة تفل في القول 
إنما تعطى على ضوء اغة أخرى . وهله اللغة الثانية لا تُفعمّل بل تبقى 
خارج القول . 

والشكل الأكثر وضوحاً وتميزا هذا النوع من الإنارة الحوارية 
الداخلية المتبادلة بين اللغات هو الأسلبة . 

إن أي أسلبة حقيقية هي تصوير فني لأساوب لغوي غريب كما 
قانا » هي صورة فنية للغة غريبة . وهي :نطوي بالضرورة على وعيين 
لغوبين مفرّدين : الوعي المصور ( أي الوعي اللغوي المؤسالب ) ؛ 
والوعي المصور » المؤساتب » ونتميز الأسابة عن الأساوب المباشر 
بهذا الوجود للوعي اللغوي بالضبط ( أي وعي المؤسادب وجمهوره ) ) 
الذي يعاد على ضوئه إنشاء الأساوب المؤسائتب » وعلى شافيته يكتسب 
معنى وبعددا جديدين . 

وهذا الوعي اللغوي الثاني للمؤسائب وهعاصريه يع بمادة اللخة 
المؤساسبة ؛ فالمؤسالب لا بتكام بصورة مباشرة في موضوع ما إلا بهذه 
للغة المؤساتبة الغريبة عنه . لكن هذه اللغة المؤسدائبة نفسها تلعرض على 
ضوء الوعي اللغوي المعاصر للمؤسلب . واللغة المعاصرة توفر إضاءة 
معينة للغة المؤسانبة : تبرز الحظات وتبقي في الظل” لحظات أخرى »2 
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تس يغ نبرة نخاصة على لحظالما بوصفها للظات لغة»وتستثير أصداء 
( استجابات ) معيئة بين اللغة المؤساسبة والوعي اللغوي المعاصر » ونقول 
وانختصار إمها تنشىء صورة ححرة للغة الغريبة لا تعبدر عن الإرادة 
المؤساسبة وحسب وإثما عن الإرادة اللغوية والفنية المؤسابة أيضاً . 

تلكم هي الأسلبة . والنمط الآحر الأقرب إليها من أنماط الإنارة 
المتبادلة هو التنويع . ففي الأسابة لا يشتغل الوعي اللغوي للمؤسادب 
إلا بمادة اللغة المؤساتبة حصرا : فهو ينير هذه اللغة المؤسامبة ويدخل 
عليها اهتماماته اللغوية الغريبة » لكنه لا يدسخل عليها مادته اللغوية الغريبة 
المعاصرة . الأسابة بما هي كذلك بجحب أن تكون منسجمة حبى النهاية . 
فاذا ها دشاتها مادة لغوية معاصرة ( كامة » شكل ؛ عبارة الخ ) 
فهذا عيب فيها وخطأ منها ( خطأ قائم على مغالطة تاريخية » أو تحديث 
مفرط ) . 

لكن هذا اللا إنسجام قد بكون مقصوداً ومنظّما : فالوعي اللغوي 
الموسلب قد لا ينير اللغة المؤسائبة وحسب »© بل قد يتاقى هو نفسه 
الكامة ويتدخل مادته موضوعاً أو لغة” في اللغة المؤسلبة . وني هذه 
احالة لا نكون أمام أسلبة بل تنويع ( كثيراً ما يتحول إلى جين ) . 


انالتذويع يدخخل المادة اللغوية الغريبة في الموضوعات المعاصرة برية» 
ويقرن العالم المؤسامب بعالم الوعي المعاصر » ويضع اللغة المؤساتبة على 
عداث الاخختبار في مواقف بجديدة وغير ممكنة بالنسبة إليه هو نفسه . 

إن أهمية الأسابة المباشرة في تاريخ الرواية عظيمة -جد؟ كأهمية 
التنويع ٠‏ لا يفوقها ني ذلك إلا المحاكاة الساخحرة . لقد تعام النثر 
بواسطة الأسابات تصوير اللغات تصويرا فنيا ‏ اللغات المكتماة بثاء 


لل 


وأساويا ُ حقيقة الأمر ) ولنقل مباشرة : الأساليب ( وليس أغات 
التنوع الكلامي اللي الخام والموجودة بالقوة غاابا ( أي اللغات البى هى 
في طور التكون وليس لا أساوبها بعد ) . ان صورة اللغة الى تنشئها 
الأسابة هي الأأكثر استقرارا واكتمالا من الناحية الفنية وهي ابي تتيح 
الحد” الأقصى الممكن من الجمالية ( وصوتعفطووعه ) بالنسبة إلى 
النثر الروانُي . وهذا كان أساتذة الأسابة الكبار كمير يميه وفرانس وهئري 
دي رينييه وغيرهم ممثلي الجمالية في اارراية ( هذه الجمالية غير المتاحة 
إلا في حدود ضيقة بالنسبة إلى هلا الجدس ) . 

أما أهمية الأهابة في عهود تشذكل انجاهات الجنس الروائي ومساراته 
الأساوبية الأداسية فموضوع خاص سنتطرق إليه في الفصل الأخير » 
التاريخي من هذه الدراسة . 

وفي نمط آمحر من أنماط الإنارة الحوارية الداشاية المتبادلة بين 
الغات لا تكون مقاصد الكامة المصورة على وفاق ممع مقاصد الكامة 
المصورة بل تقاومها »فهي لا تصور العالم المادي الفعلي بمساحدة اللغة 
المصورة بوصفها وبجهة نظر مثمرة » بل تصوره عن طريق تهديمه 
الفاضح . تكلم هي أسلبة المحاكاة الساخرة . 

إلا ان أسلية المحاكاة الداخخرة هذه لا يمكنها أن تنشىء صورة 
اللغة والعالم المناسب لمذه اللغة إلا بشرط ألا تكون هديا مجانيا وسطحيا 
لاغة الغريبة كما في الما كاة السائحرة البلاغية . فعلى المحاكاة الساشحرة » 
فيما لو أرادت أن تكون جوهرية ومثمرة » أن تكون أسلبة محاكاة 
ساخرة بالضبط » أي عليها ان تستعيد اللغة” المحاكاة محاكاة ساخخرة 
بوصفها كلا جوهريا لاك منطقه الداخلي ويكشف العالم الخاص المرتبط 
ارتباطا وثيقاً باللغة المحاكاة مماكاة ساخخرة . 
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وثتوضع بين الأسابة والمحاكاة الساخحرة كما بين حدين أقصيين 
أشكال بالغة التنوع من الإنارة المتبادلة بين اللغات والتراكيب الحجينة 
المباشرة . هذه الأشكال” تحكمها العلاقات المتبادلة البالغة التنوع بين 
اللغات والإرادات اللغوية والكلامية الي تاتقي ني حدود اقول الواحد . 
فالصراع الذي يدور داخل الكامة ودرجة" المقاومة الي تبديها الكامة 
الما كاة محا كاة ساشحرة للكامة المحاكية مماكاة ساخمرة » ودرجة اكتمال 
اللغات الاجتماعية المصورة ودرجة 'نمريدها لدى تصويرها » وأشيرآ 
التنوع الكلامي المحيط الذي يكون دائمآ مثابة الخافية والمرئان الذي 
يشيع الحوارية » هي الثي تاق التنوع ني طرق تصوير اللغة الغربية . 

ان التقابل الحواري بين اللغات الخالصة في الرواية هو » بالإضافة 
إلى التهجين » وسياة -جبارة في انشاء صور اللغات . ان التقابل العواري 
بين اللغات ( وليس بين المعاني في حدود اللغة الواحدة ) هو الذي يرسم 
حدود اللغات ويضاق الاحساس ببذه التدود ؛ ويجدانا ناحس الأشكال 
اللدائئنية للغات . 

والحوار في الرواية » بوصفه شكلا تأليفيًا » مرتبط هو نفسه 
ارتباطا وثيقا بحوار اللغات الأترداد في التراكيب الحجينة وفي “الخافية 
المشيعة للحوارية ني الرواية . وهذا فالحوار في الرواية حوار من نوع 
خاص . فهو » قبل كل شيء » لا يمكن أن يستتفد كما قانا سابقاً 
في حوارات الشخوص العماية المتصاة بالموضوع ( ##ثندة ) » 
بل إنه يزخر بتنوع لا متناه من المواجهات الحوارية العملية المتصاة 
بالموضوع الي لا 7نتهي بهذا الحوار ولا يمكن أن تنتهي به إلى حل ؛ 
والبي تبدو وكأنها توضح فقط ( بوصفها إحدى المواجهات ااكثيرة 


١ 


المحتملة والممكنة ) هذا الحوار الصميمي الذي لا مخرج منه بين اللغات 
والذي تحكمه الصيرورة الاجتماعية الإيديولو جية للغات والمجتمع . 
ان حوار اللغات ليس ححوار قوى اجتماعية في سكونية تعايشها وحسب » 
وإنما هو أيضاً حوار أزمنة وعصور وأيام ما يموت منها وما لا زال 
بعيش وما يولك : التعايش والصيرورة يندمجان هنا في وسحدة مشخصة 
لا تنفصل لتنوع متناقض ومتباين . في هذا الحوار تُستغرق الحوارات 
الروائية العماية المتصلة بالموضوع ( 6مزدد8 ) ©» ومنه أي من حوار 
الغات هذا تستمد لا مخرجيتها ومبتورية قوها والتباسيتها وعيانيتها 
الحياتية « وطبيعيتها ؛ » أي كل ما بميزها تمييزا محادا عن اللتوارات 
الدرامية الخالصة . 

واللغات الخالصة في الرواية المتبدية” ني سحوارات شحخوص الرواية 
ومونواوجاتما مسدخرة إنفس الغرض الذي هو إنشاء صورة اللغة . 

وموضوع '( :وزهد8 ) الرواية نفسه «سخر هذا الغرض أي لاربط 
بين اللغات ولكشف إحداها الأنم رى : وعلى هذا الموضوع تنظيم 
الكشف عن اللغات والإبديولوجيات الإجتماعية وعرضها واشتبارها : 
اختبار الكامة » النظرة إلى العالم » التصرف المعال ايديولوجيا أو تبيان 
حياة العوالم والعوالم ااصغيرة الاجتماعية والتاريخية والقومية ( الروايات 
الوصفية والمعيشية والجغرافية ) أو عوالم العصر الإيديولوجية الإجتماعية 
( روابة المذكرات » الرواية التاريخية على أنواعها ) » أو الأأاعمار 
والأجيال في علاقتها بالحةب والعوالم الإيديواوجية الإجتماعية ( رواية 
الثربية والصيرورة ) . ونقول باختصار ان موضوع ( :دزة ) 


ول 


الرواية يسخر لمهمة تصوير الناس المتكامين وعوالمهم الإيديواوجية . 
في الرواية يتم التعرف على لغتنا في لغة الغير » وعلى أفقنا في أفق الغير . 
وفيه ثتم ترسجمة لغة الغير ترجمة ايديولوجية » وتجاوز الغرابة الي ليست 
سوى غرابة عار ضة 4 ندارجية 4 وهمية . أن ما عيز الرواية الثار نحية 
هو التتحديث الإجابى » هو هو اللدود بين الأزمنة » والتعوف على السحقية 
الذالد ني الماضى . ان إنشاء صور اللغات هو المهمة الأساوبية الأولى 
للجنس الروان . 

إن أي رواية هي بكليتها تركيب هجين من وجهة نظر اللغة والوعي 
اللغوين المتجسدين فيها . لكننا نعود فنؤكد مرة أشرى الول إنه تركيب 
هجين مقصود وواع ومنظّم فنيا » وليس ناطا آليا وعشوائيا للغات 
( وبدقة أكبر لعناصر لغات ) . والصورة الفنية للغة هي غاية التهجين 
الرواثي المقصود 35 

ولهذا السبب نرى الروائي لا يسعى إطلاقا إلى استعادة نجربية اللغات 
ااني يدخحاها استعادة لسانية ( لهجوية ) دقيقة وتامة » بل يسعى فقط إلى 
التماساك الفنى لصور هذه اللغات . 

التركيب ال هجين الفني هي جهدا هائلا : فهو مؤسانب كاه 
ومدروس وموزون ومغرب . وهو يختاف ببذا اختلافا -جذريا عما 
نجده عند الناثر المتوسط من “علط طائش وأهوج وغير منسق بين اللغات 
كثيرا ما يقئرب من الجهل المطبق بها . ففي تراكيب هجينة كهذه لآ 
توجد مزاوجة بين النظم المتماسكة للغة » إثما هناك مجرد شاط بين 
عناصر لغات . إنه لبس توزيعا اوركستراليا بواسطة التنوع الكلامي » 


ل[ 


إنما هو » ني معظم اللدالات » جرد لغة المؤلّف المباشرة غير الخالصة 
وغير المشغولة . 

ان الرواية لا تعفينا من ضرورة المعرفة العميقة والدقيقة باللغة 
الأدبية » بل إنها تتطلب فوق ذلك معرفة باغات التنوع الكلامي . 
الرواية تتطلب توسيع الآفق اللغوي وتعميقه وإحكام إدراكنا للتباينات 
اللغوية الاجتماعية . 


لل( 


للش رطس 
لام إسلورياك 


شي الروايق الاوروسض 


الرواية تعبير عن وعي لغوي غاليليئي يرفض مطلقية اللغة الواحدة 
والوحيدة » أي يرفض اعتبار لغته المر كز الكلمي الممنوي الوحيد للعالم 
الايديولوجي ويدرك في الوقت نفسهتعدديةاالغاتالقومية ولاسيما اللغات 
الاجتماعية التي يمكنها أن تكون بقدر واحد ١‏ لغات الحقيقة » » لكنها في 
الوقت نفسه وبقدر واحد أيضاً اغات نذسبية » شيئية و#دودة لمجموعات 
بشرية ومهن كما إنما لغات الحياة اليومية . الرواية تفترض لا مر كزة 
معنوية كامية للعالم الايديولوجي ونوعاً من التشرد اللغوي لوعي الأدني 
الذي فقد الوسط اللغوي الواحد الذي لا يقبل اللحدل لاتفكير الايديواوجي 
ووعجد 'مسه وسسط لغات امجتماعية في حدود الاغة الواحدة » ووسط لغات 
قومية في .حدود ثقافة واحدة ( الهيلينية » المسيحية » البروتستنتية ) وعالم 
سيامبي ثقافي واحد ( الدول الهيلينية » الامبر اطورية الرومانية وما إلى 
ذلك ) 

ان الأمر يتصل هنا بانقلاب هام جداً » بل جاءري » في اللقيقية» 
في مصائر الكلمة الانسانية : إنه تحرر المقاصد المعنوية الثقافية و 'اتعبيرءة 


كه[ا 


تحرراً جودرياً من سلطة اللغة الواحدة والوحيدة وبالتالي إنه فقدان 
الاحساس باللغة بوصفها اسطورة » شكلا” مطلقاً للتفكير . ولأجل هاأءا 
لا يكففينا | كتشماف التعداد اللغوي للعالم الثقاقي والتعداد الكلامي للغة 
القومية اللخاصة وحدها » بل من الضرورة الكشف عن جوهرية هذه 
الحقيقة الواقعة وعن كل اأنتائج المترتبة عليها » الأمر الذي لا يمكن تحقيقه 
إل" في ظل” ظروف تاريخية اجتماعية معينة . 
ولكي يصيح اللعب العميق فنيا باللغات الااجتماعية ممكنآ » عن 
الضروري إحداث تغيير .جذيري بالإحساس بالكلمة على المستوى الأدبي 
العام واالغوي . من الضروري أن تألف الكلمة بوصغها ظاهرة شئة : 
مميرة » وفي الوقت نفسه ظاهرة قصدية ( تحمل قصدا ما ) »من الغهروري 
أن نتعلم الاحساس « بالشكل الداخلي » ني اللغة الغريبة ( الشكل بالمعى 
الذي قصده همبولدت ) »؛ «١‏ وبالشكل الداخلي ) للغتنا بوصفه شكلاة 
غريباً » علينا أن نتعلم الإحساس ليس فقط بشيئية الأفعال والحر كات 
وبعض الكلمات والتعابير ونمطيتها وخصوصيتها © وإنما أيضماً بشيئية 
وسجهات النظر والنظرة إلى العالم والإحساس بهذا الالح و تمطيتها وخصوصيتها 
المتحدة عضوياً باللغة التي تعبر عنها . وهذا أمر لا يستطيغ بلوغه الا 
وعي مشار ك هشار كة عضوية في العالم الكلي الغات المنيرة إحداها الأأخرى . 
ومن أجل هادا يحب أن يكون هناك تقاطع «جوهري بين اللغات في وعي 
واحد متصل اتصالا متساوياً بهذه الاغات العديدة . 
إن لا مر كزة العالم الايديو لوجي الكلمي الي تعر عن نفسها في 
الرواية تفترض بجماعة اجتماعية متمايزة تمايزاً سجوهرياً تكون في حالة 
تفاعل متوتر وجوهري مع مجماءات الجتماعية أشعرى . ان الفئة أر 
الطائفة أو الطبقة المتغلقة على نفسها في نواتمها الواحدة دانخلياً والثابتة 


١ لاه‎ 


لا يمكن أن تكون أرضاً خخصبة لتطوّر الرواية إن لم يدر كها الانحلال أو 
إن لم تحرج عن تواز ما الداخلي واكتفائها بذاتها : اذ ان الوعي اللغوي 
الأدني »كنه من علياء لغته الواحدة المتسلطة الى لا يرقى اليها الشلك تتجاهل 
واقع التعددين الكلامي واللغوي هنا ببدو > ذلك آنا التنوع الكلامي 
المصطخب وراء حدود «ذا العالم الثقاني المنغلق » ذي اللغة الأدبية لا 
يمكنه أن يبعث إلى الأجناس الدزيا إلا" صورا كلامية شيثية شخالصة 
وفاقدة لأي قصد » كلمات ‏ أشياء محرومة من الامكانات النثرية 
الروائية . أما المطلوب واللازم فهو أن يجتاح التنوع الكلامي الوعي 
الثقافي ولخته وينفذ إلى نواته ويشيع النسبية في النظام اللغوي الأسامي 
للايديولوجيا والآأدب ويحرمه من يقينيته الساذجة 

لكن هذا أيضا قليل . فحتى الجماعة التي بمزرقها الصراع الاجتماعي 
لا تشكل أرضية اجتماعية كافية لإشاعة نسبية عميقة في الوعي اللغوي 
الأدي وإعادة تشكيله على نمط نري جديد فيما لو بقيت هذه المماعة 
منغلقة ومنعزلة . ان التناقض الداخلي للهجة الأدبية وبلعوارها اللخارج عن 
الأذب أي اكل القوام اللهجوي للغة قومية ما يجب أن يحس بأنه 
مغمور ببحر التنوع ااكلامي » إتما ببحر التنوع الكلامي اليو هري 
المتكشف علء قصديته ونظمه الاسطورية والديئية والسياسية الاجتماعية 
والأدنية وغير ها من النظم الايديولوجية الثقافية .وحتى إن لم ينفذ هذا 
التنوع اللغوي الواقع ارج القومية إلى نظام اللغة الأدبية والأجئاس 
النئرية ( مثلما تنفذ اللهجات الدارجة عن الأدب للغة الأدبية إلى هذا 
النظام ) فان هذا التنوع اللغوي اللهارجي يعزّز ويعمق التناقض الداخلي 
اللغة الأدبية ذاتها ويضعف ساطة الموروث الاسطوري والتقاليب د المي 


مها 


لا زالت تكبل الوعي اللغوي » ويفكك نظام الاسطورة القومية الملتحمة 
عضوياً باللغة » وبالذات يقوّض تقويضا تام الاحساس الاسطوري 
والسحري باللغة وبالكلمة . ان التواصل اللموهري بالثقافات واللغات 
الغريبة ( وإحداها تستحيل بدو نالأخرى ) يؤدي حتماً إلى الفصل بين 
المقاصد واللغة » بين الفكر واللغة » بين التعبير واللغة . 


إننا نتكلم عن الفصل بمعبى تحطيم ذلك التلاحم المطلق بين المعنى 
الايديولوجي واللغة الذي يحكم التفكير الاسطوري والسحري. ان 
التلاحم المطلق بين الكلمة والمعبى الابديو لوجي المشخص هو دون شلك 
إحدى الممصائص اللموهرية المكونة للاسطورة والمحدّدة لتطور الصور 
الاسطورية من جهة وللاحساس الحصوصي بالأشكال اللغوية والمعاني 
والتراكيب الاسلوبية من بجهة أخرى . ان التفكير الاسطوري هو في 
قبضة لغته الي توجد من ذاتها واقعاً اسطورياً وتقدم علاقاتها وعلاقاتما 
المتبادلة اللغوية على أنها العلاقات والعلاقات المتبادلة بين سليظات الواقع 
نفسه ( نحول المقولات والارتباطات السببية اللغوية إلى مقولات عن 
أنساب الاطة ونشوء الكون ) ؛ لكن اللغة بدورها هي في قبضة صور 
التفكير الاسطوري الي تكبل حركتها القصدية بعرقاتها اكتساب 
المقولات اللغوية شمولية ومرونة وشكلية أنقى ( نتيجة التحامها بالعلاقات 
الشيئية المشخصة ) وتحد من الامكانات التعبيرية للكلمة .)١(‏ 


)١1(‏ لامجال هنا للتطرق إلى جوهر مسألة العلا قة المتبادلة بين اللغة والأسطورة , إلا 
اننا نقول ان هذه المسألة لم تعالج حتى وقت قريب في الأدبيات المختصة إلا عل المستوى 
السيكولوجي مع التر كيز على الفولكلور و بمعزل عن المسائل المشخصة لتاريخ الوعي اللنوي 
(شتيئتال » لتساروس » فوندت وغيرهم ) , أما عندنا فقه طرح بوتيبنيا وفيسيلوفسكي هذه 
المسائل في علاقتها الجوهرية هذه , 


١4 


إن هذه السلطة الكاملة البي الاسطورة على اللفة وللغة على إدراك 
الواقع وعقاه هي من الماضي ما قبل التاريخي للوعي اللغوي(١)‏ وبالتالي 
من ماضية الاتراضي مما . ولكن حبى هناك » سحيث سقطت السلطة 
المطلقة هذه منذ أمد طويل وقد كان دا في العهو د التاريخية للوعى 
اللغوي ‏ لا زال الإحساس الاسطوري بسلطة اللغة وعفوية” يي كل 
معناها وكل تعبير يتها لوسحدما اللي لا يرقى اليها الشاث قويين بما فيه الكفاية 
في كل الأجئاس الايديولومجية الرفيعة بحيث لامكننا استبعاد امكانية 
استخدام التياين الاغوي في أشكال الأدب الكبرى استخداماً جوهريا 
من الناحية الفنية . فمقاومة اللغة المعيارية الوااحدة المعرزة بوسحدة 
الاسطورة القومية ااي لا تتزعزع لا زالت أقوى من أن يسطيع التنوع 
الكلامي إشاعة النسبية ني الوعي اللغوي الأدبي ولا مر كزته . وان تحدث 
هذه اللامر كزة الايديواوجية الكلمية إلا سحين تفقد الثقافة القومية 
اأغلاقها واكتفاءها بذاتما » إلا حين ترى إلى نفسها على أنها واحدة من 
ثقافات ولغات أشمرى . وهذا بالضبط هو الذي سيقوض جذور 
الاحساس السطوري باللغة القائم على اساس الانصهار المطلق بين المعى 
الايديواوسجي واللغة» وهو الذي سيخلق الاحساس اللحاد بحدود اللغة » 
حدودها الاجتماعية والقومية والمعنوية © فتتكشف اللغة في كل 
خصو صيتها الانسانية وتأخل وجوه المتكلمين وصورهم المتميزة قومياً 
والدمطية اجتماعياً تتلامح من خلال كلماتها وأشكالها وأساليبها » 
ومن خلال كل طبقات اللغة دون استثناء بما في ذلاك أشد طبقاتها قصدية» 


)١(‏ لأول ٠رة‏ يبدأ هذا المجال الا فتراضي في أن يصبح في متناول العلم وذلك في علم 
د المعائي القديمة » الذي تحاول علماء اليافثيات إنشاءه , 


1 


أي لغات الأجناس الأيديو لوجية الرفيعة . وبذلك تصبح اللغة نفسها(وعل 
وجه أدق : تصبح اللغات ) صورة مكتملة فنياً لإحساس بالعالم ونظرة 
إليه مميزين إنسانياً » وتتتحول اللغة من كونها التجسيد الوبحيد غير المنازع 
المعى وللحقيقة إلى واحد من بجملة افتراضات ممكنة للمعبى . 

ويحدث شيء مشابه تماماً لما تقدم سحيثما تكون اللغة الأدبية الواحدة 
والوحيدة لغة غريبة » اذ من الضروري أن يحدث انحلال” ااساطة 
الدينية والسياسية والايديولوجية المرتبطة بهذه اللغة وسقوطها . ونخحلا 
عملية الانحلال هاده يأخذ الوعي اللغوي النثري الفني اللامركتر المستند 
إلى التنوع الكلامي الااجتماعي للغات ااقومية المحكية في النضوج . 

هكذا ظهرت بوادر النثر الروائي ني عالم العصور الهيلينية المتعدد 
اللخات وأتماط الكلام وني الامبراطورية الرومانية خلال عملية انحلال 
وسقوط المركزة الأيديولوجية الكامية الكنسية في العصور الوسطى. 
وهكذا الأمر في عصرنا الحديث حيث ازدهار الروابية مرتبط دائما 
بانتحلال النظم الايديولوجية الكلمية ااثابتة ومرتبط في الوقت نفسه وعلى 
نحو مقابل بتعزيز التباين الكلامي اللغوي وقصديته داخخل اللهجة الأدبية 
نفسها ونخاريجها على حد سواء . 

إن مسألة النثر الروائي القديم ( اليوناني واللانيني ) مسألة معقدة «جداً. 
وبدايات النثر الانائي الصوت والثنائي اللغة الحقيقي هنا لم تكن تستوني 
دائماً شروط الرواية بوصفها تشكيلة تأليفياً وثيماوياً ( عصوتتمسعط؟ ) 
بل إنها ازدهرت في المقام الأول ني أشكال أنجناس أخرى : في القصص 


ل الكلمة في الرواية م-١١‏ 


الواقعية والأهاجى )١(‏ وبعض أشكال السيرة والسيرة الذائية (؟) وفي 
بعض الأ“جناس البلاغية الخاصة ( كما في الدباتريب () - هطلئوتك 
مثلا” ) وني الأجناس التاريخية وأخيراً في -جنس المراساكت (4) . ففي 
كل مكان هنا بدايات توزيع أور كشراك أشري روائي حقيقي المععى عن 
طريق التنوع الكلامي . وعلى هذا المستوى النثري اللحقيقي الثنائي الصوت 
بني النصان المختافان اللذان وصلا اليئا لرواية « المحمار » ( النص المنسوب 
خطأ إلى لوقيانوس ونص أبولينيوس ) ورواية بترونيوس . 


(1) نعرف جميعاً إئارة هوراس الفكاهية « لأناه » في أهاجيه . وهذا الثر كيز الفكاهي 
على «الأناا ني الأهاجي يتضمن دائماً عناصر أسلبة عن طريق المحاكاة الساخرة المقاربات 
المألو فة ووجهات النظر الغريبة والآراء الشائعة . وتعتبر أهاجي مارك فارون أقرب من 
أهاجي هوراس إلى التوزيع الااور كستر الي الروائي للمعنى . كما يمكئنا الحكم من المقاطع 
التي وصلت الينا على وجود أسلبة عن طريق المحاكاة الساخرة للكلام العلمي والكلاام 
الآخلا تي الوعظي ,. 

(؟) عناصر التوزيع الأور كستر الي بواسطة التنوع الكلا مي وبدايات الا سلوب 
النثري الحقيقي في « تقريظ»سقراط مثلا . ويممكن القول عامة أن صورة سقراط وشطاباته 
تحمل عند أفلا طون طابماً ناريا حقيقياً . إلا أن الأهم منها هي أشكال السيرة الذاتية 
الهيليئية المتأآخرة والمسيسية الي تقرن قصة الا هتداء ذات الطابع الا عدر اني بمناصر رواية 
المغامرة ووصف الأغلا ق والعادات » وهي كتب لم تصلنا عنها إلا معلومات متفرقة أما 
الكتب ذاتها فقد اندثرت ( ومنها كتب ديون خريزوستوم ويوستيئنوس ( الشهيد)و كبر ياوس 
ومايسمى سلسلة الحكايات عن كليمنتينوس) . وأخيرا سنجد العناصر نفسها عند بويسيوس. 

(9) ينطوي الدياتريب من بين كل الأشكال البلا غية الهيلينية على أكبر قدر من 
الا مكانات النثرية والروائية : فهو يسمح بوجود بل يقضي بوجود تنوع في طرق الكلا م 
وتصوير اكتسب صفة الدرامية والمحاكاة الساخرة لوجهات النظر الغريبة كما يسمح 
بالمزج بين الشعر والنثر الخ . راجم علاقة الأشكال البلا غية بالرواية في موضصم لا حق 
من هذ! الفصل . 

(4) حسبنا ذكر رسائل شيشرون إلى أتيكوس , 


١57 


وهكذا تشكات في تربة العام القديم ( اليوناني واللانيني ) أهم 
عناصر الرواية الثنائية الصوت والثنائية اللغة الي أثرت تأثير هائلاني أهم 
أنواع انس الروائي في العصور الوسطى وني عصرنا الحديث :في 
رواية الاختبار ( في فرعها السنكساري (») الاعتراني الإشكالي المغامر اي 
إلى دوستويفسكي فأيامنا هذه ) » وني رواية الاختبار والصيرورة ولاسيما 
في فرعها السيري الذاتي » وثي الرواية الحياتية الهجائية وغيرها » أي 
بالضبط في تلك الأنواع من اللحنس الروائي الي تتدخل التنوع الكلامي 
المكتسب صفة حوارية إدخالا” مباشراً في قوامها » وتحديداً التنوع الكلامي 
العائد للأجناس الدنيا والتنوع الكلامي الحيائي . إلا أن هأءه العناصر 
المثناثرة في أنجناس متعدادة لم تنصب في الأدب القديم وتندمج في مجرى 
الرواية الدافق الواحد » بل شكات فقط ماذج متفرقة غير معقدة لهذا 
الحط الاسلوبي في الرواية (أبوليوس وبترونيوس ) . 

وتنتمي الروايات المسماة « االروايات السفسطائية ») )١(‏ إلى خط 
اسلوبي مختلف تماماً . اذ تتصف هأءه الروايات بأسلبة مر كزة ومتماسكة 
للمادة كلها » أي بالتماساك الأحادي الصوت الخالص ( المونولوسجي) 
للأسلوب «المؤمثل أمثلة تتجريدية) إلا أن الروايات السفسطائية بالذات 
هي الي عبرت أكمل تعبير على الأرجح ٠‏ تأليفيا وثيماوياً» عن طبيعة 
الحنس الروائي ني الأدب القديم . فهي الي أثرت التأثير الهائل في تطور 


© الستكسار هو سير القديسين . 
)١(‏ واجع : ب . غريفتسوف . نظرية الرواية (موسكو » )١41719‏ و كذلك مقدمة 
أ . بولديريوف لترجمة رواية أخيل تاتيوس « لوسيب و كليتوفونت ( دار نشر « الأدب 


المالمي » » موسكو » )١496‏ ؛ فقد ألقي الضوء في هذه المقالة على موضوعة الرواية 
السفسطائية , 


ددا 


الأنواع الرفيعة لارواية الأوروبية حى القرن التاسع عشر تقريباً : 
في رواية القآرون الوسطى وني الرواية الغرامية المتأنقة في القرنين اللمامس 
عشر والسادس عشر ( «أماديس » وعلى الأخص في اارواية الرعوية )» 
وف رواية البارو كو وأخيراً حتى في رواية المنورين ( فولتير على سبيل 
المثال ) وهي الي .حد”دت إلى درجة كبيرة تااث التصورات النظرية عن 
الجنس الروائي ومستلزماته الي ظلت سائدة حهى نباية القرن الثامن 
عشر )١(‏ . 

ان الاسلبة المؤمثلة المجردة الي تتصف بها الرواية السفسطائية 
تفسح المجال مع هذا لو-جود تنوع معين في الطرق الاساوبية » وهو أمر 
لا مفر منه مع وسجود تنوع في تللك الأجزاء والأجناس المكوانة والمستقاة 
نسبياً الي تندرج في قوام الرواية بمثل هذه الوفرة: حديث المؤدّف» 
حديث الشخوص والشهود » وصف البلد والطبيعة والمدن وامعالم 
والاعمال الفنية وهو وصف ينزع إلى الا كتمال وإلى قيمة .خاصة معينة؛ 
وكذلاث المحاكمات البِي تسعى بدورها إلى استنفاد موضوعاتها العلمية 
أو الفلسفية أو الأخلاقية استنفاداً كاملا” » والأقوال” المأثورة والقصص 
الدحيلة ( الاستطرادية ) والكلام البلاغي الدي يعود إلى أشكال بلاغية 
مختافة » واارسائل والحوار المتطوار . صحيح ان دريجة الاستقلالية 
الأسلوبية لهذه الأجزاء تتفاوت تفاوتاً حاداً ودربجة الاستقلالية المكوانة لهذه 
الأجزاء واكتماها مجنساً » لكن الشيء الرئيسي هنا هو أن هذه الأ-جزاء 


كلها 2( على ما يبدو » على درءجة والحدة من القصدية ودرحة واحدة من 


)١(‏ عبر عن هذه التصورات في أول وأرصن محث خاص في الرواية ظهر في كتاب إيوي 
عام 1١07١‏ , ول يظهر بديل واستمرار لهذا الكتاب في محال قضايا الرواية القديمة إلا في 
أعمال . رودي أي بعد قرنين ( عام لالإه1 ). 
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الاصطلاحية ؛ ومن مستوى معنوي كلمي واحد » وتعبر بقدرواحد 
وبشكل مباشر عن مقاصد المؤلّف . 

إلا أن هذه الاصطلاحية ذانها والتماسك الحدتي ( المجرّد ) لهذه 
الأسلبة هما بذاتهما من نوعية خاصة . فحن لا نقع وراءهما على أي 
نظام أيديولوجي واحد » جودري وثابت : نظام ديي أو سياسي 
اجتماعي أو فلسفي الخ. ان الرواية السفسطائية ( ككل بلاغية « السفسطة 
الثانية » ) لا ممركزة أيديولوجيا بشككل مطاق . ان وحدة الاسلوب هنا 
متروكة وشأنها » لا تتجذر في شيء ولا توطدها وحدة العالم الايديو لوجي 
الثقائي ؛ وحدة هذا الاسلوب خاربجية ( تقع بعيداً عن المركز ) »لفظية. 
ان تجريدية هأءه الأسابة ذاتها وغربتها عما حوها دليل على وجود 
ذالث البحر من التنوع الكلامي اللتوهري الذي رجت منه الوحدة الكامية 
هذه المؤلفات ٠»‏ وخرجت منه دون أن (ت#جاوزه عن طريق ام.تنفاده في 
موضوعها ( كما في الشعر الحقيقي ) . لكننا لا نعرف مع الأسف إلى 
أي حد كان مقدراً لهذا الاسلوب أن يدرك على خلفية هذا التنوع 
الكلامي » ونحن لا نستبعد إطلاقاً امكالية التناسب التواري لبعض 
سلنظاته مع لغات التنوع الكلامي الموجودة آذءاك . فنحن لا نعرف مثلاة 
ما هي الوظائف ابي تؤديها تللث الإشارات الغامضمة العديدة جداً والمتنوعة 
جداً الي تحفل بها هأءه الروايات : أهي وظيفة قصدية مباشرة كما في 
الإشارة الشعرية أم وظيفة أخرى » نرية »أي لعل" هذه الإشارات هي 
تشكيلات ثنائية الصوت . هل المحاكمات والأقوال المأثورة هي قصدية 
مباشرة » ممتلئة المعبى ؟ أولا تكون تحمل ف أنحيان كثيرة طابعاً ساخراً 
أو طابعاً محاكاتيا ساخخراً مباشراً ؟ ان موقعها من 'حيث التأليف يجعلنا 
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نفترض ذلك في العديد من اللدالات . فحيثما تؤدي المحاكمات الطوياة 
والمجرادة وظيفة إعاقية وتقطع مجرى القصة في احدى لحظاباوأ كثرها 
توتراً + ترى أن ورودها غير المناسب هذا يلقي بحد ذاته ظلا” شيئيا 
عليها ويحمانا على الاشتباه بوجودأ سابة محا كاة ساخرة ( خصو صاً سحيئما 
تتوالىهذهالمحا كمات الرصيةة المطولة تحالقاً بمناسبة عارضة مقصودة(١).‏ 

من الصعب علينا مجداً بشكل عام اكتشاف المحاكاة الساخرة » إن 
لم تكن فجأة ( أي بالتحديد حين تكون نثرية فنية ) ؛ مالم نعرف ليها 
الكلمية الغريبة؛ما لم نعرف سياقها الثاني . وني الأدب العالمي » على ما 
ذ رجح »؛ الكثير من تلات المؤلفات الي لا يساورنا الآن حتى ممرّد الشلك 
في طابعه' المد'كاتي الساخحر . ففي الأدب الءالمي على الأرجح القايل 
القايل من الكلم'ت المقولة دون قيد أو ش.رط والوحيدة الصدوت بشكل 
خالص . لكننا ننظر إلى الأدب العالمي من جزيرة ثقافية كامية وحيدة 
النغمة ووحيدة الصوت صغيرة وم«حدودة جد”! في المكان وف الرم'ن. 
فهناك كما سئرىفيما بعد أنماط وأنو اع من الكلمة الثنائية الصوت الي 
تفقل ثنائية صونها بسهولة كبيرة لدى متلقيها » والبي لا تفقد تماما معناها 
الفني لدى إعادة تنبيرها تنبيراً أحادي الصوت مباشراً ( وهذه تندمج 
مع كتلة كلمات المؤلّف المباشرة ) . 

ان وسجود أسلية محاكاة ساخخرة وغير ها من أنواع الكلمة الثنائية 
الصوت في الرواية السفسطائية أمر لاشلثك فيه (؟) »؛ إنما يصعب القول 

)١(‏ قارن الشكل الحدي لهذه الطريقة عند ستير ن و الذبذبات المختلفة في در جات المحاكاة 
الساخرة عند جان بول , 

(؟) وهكذا ينوه بولديريف في المقالة المشار ليها باستخدام أخيل تاتيوس لموضوع 


حلم التنبزات التقليدي استخدام محاكاة ساخرة . كما يعتبران رواية تاتيوس تبتعد عن 
النمط التقليدي باتجاه رواية الأخلا ق والعادات الهزلية, 
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ما هو وزنها النوعي فيها . إن تلاث الحلفية الكامية المعنوية للتنوع الكلامي 
الى كانت هذه الروايات تتردد عليها وترتبط يبا حوارياً قد الدثرت 
إلى درجة كبيرة بالنسبة اليد'ا . وكلى" تللث الأسلبة المراشرة والمجردة أي 
تبدو لنا في هذه الروايات على هذا القدر الكبير من الرتابة والتسطح ٠‏ 
كانت تبدو لهم على خافية التنوع الكلامي في عصرهم أوفر حيوية 
وتنوعا » لأنها كافت تباشر لعبا ثنائي الصوت مع للحظات هذا ااتنوع 
اكلامي وتتجاوب معها حواري . 

بالرواية السفسطائية يبدأ الحط الاسلوبي الأول ١‏ كما أسميه 
اصطلاا ( للرواية الأوروبية 5 وهذا الليط الأول وحك 5 الرواية 
السفسطائية تعبيراً مكتملا” ومايثاً إلى حد” كاف «حكم » كما قانا » كل 
التاريخ اللاحق لهذا الغط » وذلك بخلاف الط الثاني الذي كان في 
طور التشكل 2 أمجئاس متعيل د حي م أمجناس الأدب القديم وما 
يتمظهر في نمط روائي مكتمل ( وليس بوسعنا أن نعد الرواية الأبولييوسية 
أو البتروزوسية النمط المكتمل لمذءا الحط الثاني ).إن خمصيصة اللط 
الأول ( السفسطائي ) الأساسية هى أحادية اللغة وأحادية الاساوب 
(المتماسكتان بدرءجة متفاوته من القوة ) ؛ التنوع الكلامي يبقى هنا شارج 
اارواية » لك"ه يحكمها بوصفه الخلفية المشيعة للحوارية الي ترتبط 
بها لغة" الرواية وعالمها ( الروابة ) محاجياً وتةريظيا . 

وسنلاحظ في التاريخ اللاحق لارواية الأوروي ةنفس هاءين الحطين 
في تطورها الاسلوني . فائلط الثاني الذي ينتمي إليه أعظم هثلي ابلنس 


الروائي ( بمختلف فروعه وببعض أعماله المتفرقة ) يدرج التنوع 
الكلامي ني صاب الرواية موزعا به معئاه توزيعآ أوركستراليا ومتخلياً 
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في أحيان كثيرة عن كلمة المؤلف المباشرة واللخالصة . أما اللبط الأول 
الذي تأثر أكثر من غيره بالزواية السفسطائية فيدع ( أساسا ) التنوع 
الكلامي خارج ذاته » أي ارج لغة الرواية . وهذه اللغة مؤوسلبة 
بخصوصية » أي مؤسلبة أسلبةر وائية : إلا انها معد”ة كما قانا لإدراكها 
مختلفة منه . ان الأسابة المؤمثلة المجردة ثل هذه الروايات لا تتتحدد 
بالتالي بموضوعها وبعبارة المؤلّف المباشرة وحسب ( كما في الكامة 
الشعرية الخالصة ) » وإخما بالكلمة الغريبة » بالتنوع الكلامي أيضا . 
وهذه الأسلبة تتضمن التفاتة ( استراق نظر ) إلى اللغات الغريبة » الى 
وهات نظر وآفاق معنوية -. موضوعية أخرى . وهذا هو احد الفروق 
الجوهرية -جداً التي تميز الأسابة الروائية عن الشعرية. 

ويتفرع الخط الأسلوبي الثاني الرواية. بدوره مثله مثل اللحط الأول 
إلى مجموعة من ااتنويعات الاسلوبية الأصياة المتفردة . وأشيراً يتصالب 
هذان اللحطان ويتداخخلان بأشكال متنوعة » اي ان اسلية المادة تقترن 
بتوزيعءها 2 المادة ( توزيعا اوو كسير اليا كلامياً متنوعا . 

والآن بضع كلمات عن رواية الفروسية الكلاسيكية الشعرية .)١(‏ 


كان الوعي اللغوي الأدبي ( وبشكل أوسع الوعي اللغوي 
الايديو لوجي ) لمبدعي هذه الروايات والمستمعين اليها معقدا : فمن بجهة 
كان هذا الوعي مر كزاً من الناحية الايديواوجية الاجتماعية لتكونهفي 
تربة طبقية فئوية صلبة وثابتة » يكاد يكون طائفياً من .حيث الغلاقه 


() المكتوبة شعرا 
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الاجتماعي الوائق واكتفاؤه بذاته . لكن هذا الوعي لم يكن يمالك في 
الوقت نفسه لغة واحدة ماتحمة عضوياً بالعالم الايديو لوسجي الثقافي الواحد 
للاسطورة والموروث والمعتقدات والتقاليد والنظم الايديولوجية . فكان 
لا مر كزاً بعمق من الناحية اللغوية الثقافية ٠»‏ بل أمياً إلى درجة كبيرة 
وكان العنصر المكون هذا الوعي اللغوي الآدبي قبل أي شي آخخر هو 
القطيعة بدن اللغة والمادة ( محدثدمخدص)من ناحية و المادة والواقع المخاصر 
من ناحية أخرى . لقد عاش هذا الوعي ني عالم لغات غريبة وثقافات غريبة. 
ولقد تكون الوعي اللغوي الأدبي لبدعي رواية الفروسية الشعرية 
والمستمعين اليها في مجرى عملية معالحة هذه اللغات والثقافات و مماثلتها 
وإخضاعها لوحدة الافق الطبقي الفئوي ومثله العايا » وفي مجرى عماية 
مواءجهة ذاته بالتنوع الكلامي للاوساط الشعبية الدنيا المحيط به . كان 
يتعامل دائماً مع كلمة غريبة وعالم غريب : فالا دب اليوناني واللاتيي 
القديم » والأساطير المسيحية الأولى » والقصص البريتوني السيلني ( ولكن 
ليس القصص الماحمي الشعبي الوطي الذي بلغ ورواية الفروسية أوج 
ازدهارهما ني تللك الفترة » وكان ازدهاره (هذا القصص ) متوازناً 
مع ازدهارها إنما مستقلا عنها ودون أي تأثير فيها ) . هذا كله كان 
المادة المتبايئة نوعاً ولغة ( اللغة اللاثينية واللغات القومية ) الي تجسدت 
فبها وسحدة الوعي الطبقي الفثوي ارواية الفروسية مزيلة عن هذة المادة 
غربتها . النقل ( الترجمة) والمءالحة وإعادة التفسير والفهم وتخيير مواقع 
النبرة . أي التوءجه المتبادل المتعدد المستويات مع الكلمة الغريبة والقصد 
الغريب -تلكم هي عملية تشكل الوعي الأدبي الذي أبدع رواية الفروسية. 
قد لا تكون كل مراحل عملية التوجيه المتبادل هذه مع الكلمة الغريبة 
من صنع وعي فردي هذا أو ذاك من مبدعي روابة الفروسية » إلا أن 


55 


هذه العملية جرت في الوعي اللغوي الأدبي العصير وحكمت إبداع أفراد 
معينين . فالمادة واللغة لم تكونا معطيتين في وحدة مطلقة ( كما بالنسبة 
إلى مبدعي القصص الملحمي ) بل كانتا على قطيعة وتفرّق » و كان عليهما 
أن تبحث إحداهما عن الأخرى . 

وهذا هو الذي يحداد أصالة اسلوب رواية الفروسية . فلا وجود 
في هذه الرواية لذرّة من السذاجة اللغوية والكلامية . وهي ( إن وجدت 
فيها عموماً ) ييجب عزوها إلى الوحدة الفئوية الثابتة الي لم نتفكاث بعد . 
وقد استطاعت هده الوحدة التغلغل في كل عناصر المادة الغريبة » 
واستطاءت إعادة تشكيلها و تنبيرها بحيث يبدو انا عالم هذه الروايات 
عالماً واحداً من الناحية الالحمية . إن رواية الفروسية الشعرية الكلاسيكية 
تقع في حقيقة الأمر على تخوم الملحمة والرواية » لكنها تتخطى »2 
مع هذا » هذه التتخوم باتتجاه الرواية بشكل واضح . فأعمق نماذج هذا 
ابلمنس وأكماها 5 ١‏ بارتسيفال» وولغرام هي روايات حقيقية بالفعل. 
فرواية بارتسيفال هذه لا يمكن بأي حال من الأحوال نسبتها إلى اللط 
الاسلوبي الأول الخالص للرواية . ان هذه الرواية هي أول رواية ألمانية 
ذات ثنائية صوتية عميقة وجو درية استطاعت أن تقرن مطلةية مقاصدها 
جمراعاة دقيةقة وحكيمة للمسافات بالنسبة إلى اللغة » وبشيئية هله اللخة 
المبعتدة قليلا” عن شفبي المؤلف بابتسامة سخرية طفيفة )١(‏ وأسبيتها 


)١(‏ بارتسيفال أول رواية إشكالية ورواية صيرورة . هذا النوع » حلاف الرواية 
التعليمية الثر بوية الخالصة ( البلا غية) الوحيدة الصوت أساساً ( كيروبيديا » « تيليماك» 
إميل ) يطلب كلمة ثنائية الصوت . والتنويع المتميز على هذا النوع في ابكئس الروائي هو 
الرواية التربوية الفكاهية ذات الميل القوي إلى المحاكاة الساخرة 


بل 


وكان الوضع ماثلاة » من حيث اللغة » بالنسبة إلى الروايات الثثرية 
الأولى . إلا أن عامل الترجمة والتحويل هنا أبرز وأكثر فجاجة .ويمكننا 
القول رأسا ان النئر الروائي الأوروبي ولد وتكون خلال عداية ترجمة 
المؤلفات اغريبة :رجءة حرّة متصرفة(مغيرة للشكل).الثر الروائيالفرنسي 
وحده لم يكن امل الترجءة بالمعبى الدقيق للكلدة مثل هذه اللعطورة 
في نشوئه » بل إن العامل الأخطر في نشوء هذا النثر يعود إلى عماية 
«نحويل » الشعر الملحدي إلى نثر . أما ولادة النبر الروائي في ألانيا فذات 
دلالة واضحة بشكل خاص : ذلك أن الارستقراطية الفرنسية المتأللنة 
أنشأت هذا النثر عن طريق ترجمة النثر أو الشعر الفرنسي «وتحوريرءا». 
هكذا بدأ النير الروائي في ألافيا . 

كان الوعي اللغوي لمبدعي الرواية النثرية لا ممركتزاً ومنسباً بشكل 
كامل . كان يطوف بحرية بين اللغات بحثاً عن مادته ؛ وكان ينتزع 
دون عناء أي مادة مهما كانت من أي لغة ( في حدود اللغات الي في 
متناوله ) ويصلها باخته وعاله . « ولغته هذه » الي ' تكن قد اء تقرت 
بل كانت في طور التكون لم تكن تبدي للءترجم - الناقل أي مقاومة. 
وكانت النتيجة قطيعة تامة بين اللغة والمادة ولا مبالاتمب! العديقة الواحدة 
بالأخرى . ومن هذة الغربة المتبادلة بين اللغة والمادة ولد « الاسلوب » 
اللاص هذا ااثثر 

وني الحقيقة لا يجوز انا حتى اأكلام عن اسلوب » وإنما عن مجرّد 
شكل العرض . مايجري هنا بالضبط هو استبدال الاسلوب بالعرض . 
إن الاسلوب يتعين بعلاقة الكلدة علاقة جودرية وشخعلاقة بمادتما 
وبالمتكلم نفسه وبالكلءة الغريبة ؛ إنه يسعى إلى دمج المادة باللغة واللغة 


١الا‎ 


بالمادة دمجا عضوياً . ان الاسلوب لا يعرض ١‏ لا يقول » لا ينشيء) 
شرت تكوّن وتشكل كلميا خارج هذا العرض ودون مشار كته » لا يعرض 
شيئاً معطى . الاسلوب إما ان ينفذ إلى الموضوع مباشرة وصراحة كما في 
الشعر » وإما أن يعكس مةاصده مواربة كدا في الثثر الفني ١‏ فحتى الرو.ئي 
الناثر نفسه لا يعرض الكلام الغريب » بل يبي صورة فنية لهذا الكلام ). 
وهكذا فرواية الفروسية الشعرية » وإن كانت هي أيضاً محكومة 
بالقطيعة بين المادة واللغة » إلا أنها قامت بتجاوز هذه القطيعة شيئاً فشيئاً 
وبوصل المادة باللغة فخلقت نوعاً نخاصاً من الاساوب الروائي الحقيقي(١).‏ 
أما النثر الروائي الأول فقد ولد وتكون بوصفة نثر عرض بالضبط » 
وقد سحداد هذا مصيره لفترة طويلة . 

وبطبيعة الحال ليس هذا الواقع المجرد وبحده » أي واقم ترجمة 
النصوص الغريبة ترجمة حرّة » وليست الاممية الثقافية يدعي هذا النير 
وحدها هما اللذان يحددان خصوصية نثر العرض هذا ( ذلك أن مبدعي 
رواية الفروسية الشعرية والمستمعين البهم كانوا على قدر كاف من الأممية 
من الناحية الثقافية ) » بل ان المحدد الأول هو أن هذا النثر لم يعد 
بملك آنذاك قاعدة اجتماءية وااحدة وصلبة » واكتفاء فثوبآ واثقاً وهادثاً. 

وقد لعبت الطباعة » كما هو معروف » دور ذا أهمية استثنائية في 
تاريخ رواية الفروسية النثرية بتوسيعها فئات المستمعين وبالممازجة بينها 
اجتماعياً )١(‏ كما ساعدت على أمر -جوهري آخر بالنسبة إلى ابلشس 
)١( 0‏ أن عملية ترجمة المادة الغريبة و”مثلها لم تكن تنم هنا ني الوعي الفردي لمبدعي 
الرواية » فهذه العملية » الطويلة والمتعددة المراحل » كانت تتم في الوعي اللغوي الأدبي 
للعصر ؛ فالوعي الفردي لم يبدأ هذه العملية ولم ينجزها بل اتصل بما. 


)١(‏ صدرت في اخر القرن الحامس عشر و بداية السادس عشر طبعات لكل روايات 
الفروسية الصادرة انذاك تقريباً . 


١ا/؟‎ 


الروائي هو تحويل الكلمة إلى مسجلة الإدراك الصامئة . وقد تعمق 
انعدام التوجه الاجتماعي للرواية النثرية هذا أكثر فأكثر في مراحل 
تطورها التالية » وبدأ التشرد الاجتماعي لرواية الفروسية الي نشأت في 
القرنين الرابع عشر واللعامس عشر تشردا انتهى إلى تحوها إلى « أدب 
شعبي ) تقرؤه الفئات الااجتماعية الدنيا » إلى أن قام الرومنطيقيون فأعادوه 
إلى عالم الوعي المؤهّل أدبياً . 

ولنتوقف قليلا” عند خصوصية هذه الكلمة النثرية الروائية الأولى 
المقطوعة عن المادة والي لم تنفد اليها ومحدة الايديولوجيا الااجتماعية » 
والمحاطة بالتنوع الكلامي والتنوع اللغوي » والمحرومة من أي سند 
ومركز فيهما . هذه الكلمة المتشردة الي لم تتجذار في شيء كان يجب 
أن تصبح اصطلاحية على نحو نخاص » أي ليس بمعنى :الك الاصطلاسحية 
المعافاة الي الكلمة الشعرية » بل بتلك الاصطلاحية الي هي نتيجة عدم 
القدرة على استمخدام الكلمة استخداماً فنياً حبّى النهاية وني كل للحظاتما 
وإعطائها الشكل النهائي 

فسرعان ما يتبين في الكلمة المقطوعة عن امادة وعن الوسحدة 
الايديولوجية العضوية والثابنة كثير" مما هو زائد » غير ضروري ؛ هما 
يتأبى على الإدراك الفني اللتقيقي . وهذا الزائد كله الذي في الكلمة يجب 
تحبيده أو تنظيمه بحيث لا يعيق » يجب اخراج الكلمة من حالة 
المادة الخام . والاصطلاحية اللداصة تخدم هذا الغرض : فكل ما لا يمكن 
كشف معناه يأخذ شكلاة كايشوياً اصطلاحياً » يكوى ويسِرَّى ويصقل 
ويجمل الخ . كل ما هو محروم من امكانية ادراكه ادراكا فنياً حقيقياً 
بجحب استبداله بمواضعة اصطلاحية وبتزويقية اصطلاحية. 


١ 


فماذا تفعل الكلمة المقطوعة عن المادة » وعن الووحدةالايديواوجية » 
بصورتها الصوتية وبالغنى الذي لا ينفذ لأشكالها وفروقها وظلاها وبنيتها 
النحوية والنبروية المختلفة » وبتعددية معانيها الشيئية والاجتماعية أي 
لا تنفد أيضاً ؟ هذا كله لا تحتاجه كلمة العرض » لأن هذا كله لا يمكن 
أن يلتحم عضوياً بالمادة ولا يمكن أن يُخترق بالمقاصد . وهذا السبب 
مخضع هذا كله إلى تنسيق خارجي اصطلاحي : الصورة الصوتية تسعى 
إلى الرخامة الفارغة » والبنية” النحوية والنبروية إلى السهولة والذلاقة 
الفارغة أو إلى التعقيد والتنميق الفارغ هو الأخر » إلى التزيينية اللتارءجية » 
والتعددية” الدلالية إلى أحادية دلالية فارغة . قد يكثر ثثر العرض بطبيعة 
الال من تجديل نفسه بو.جازات شعرية » اكنها تكون هناغير ذات 
قيدة شعرية -حقيقية . 

وهكذا يبدو نر العرض هنا وكأنه يقونن ويكرس القطيعة التامة 
بين اللغة والمادة ويحد لما شكل تجاوز اسلوبي وهو شكل اصطلاحي 
ووهمي . ويصبح الآن بامكانه ( أي هذا انث ) ان يتناول أي مادة من 
أي مصدر . فاللغة بالنسبة بالنسبة اليه عنصر «حايد » لكنه لطيف 
ومزوّق مع هذا » بمكنه من التركيز على جاذبية المادة ذائها » على 
أهدرتها اللخار.جية » عبى توثرها ٠»‏ على قدرنها على إثارة العاطفة. 

يُ هذا الانجاه استهر تطور ” المرض بي رواية الفروسية -حى 
بلغ ذروته في «أماديس ) )1١(‏ ثم في الرواية الرعوية . إلا أن نر العرض 
هذا اغتبى خلال تطوره بلحظات جوهرية -جديدة مكنته من الاقتراب 
من الاسلوب الروائي الحقيقي ومن تحديد الخط الاسلوبي الأساسي الأول 


0 
(1) أصبحت « أماديس » » وقد انفصلت عن قربتها الا سبائية » رواية عالمية تماما. 
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لتطور الرواية الأوروبية . ومع هذا فالتوحيد العضوي التام للغة والمادة 
واختراق أحدهما للآتحر على أرضية الرواية لن يم هنا » بل في اللمط 
الثاني » ني الاسلوب الذي يعكس مقاصده مواربة ويوزّعها توزيعاً 
أور كسّرالياء أي في الطريق الذي أصبح الطريق الأساسي والأكثر خصباً 
في تاريخ الرواية الأوروبية 

كها نشأت خلال عدلية تطور نثر العرض الروائي مةولة تقويمية 
خاصة هي « أدبية اللغة » أو اذا أردذا عبارة أقرب إلى روح معناها 
الأول هي ١‏ نبل اللغة » . وهذه ليست مقولة اساوبية بالمعيى الدقيق 
الكلءة » فهي لا تستوجب أي متطلبات -جنسية جوهرية فنية معيئة . لكنها 
ليست » في الوقت نفسه » مجرّد مقولة لغوية لتمييز اللغة الأدبية بوصفها 
وحدة لمجوية اجتماعية محددة . ان مقولة أدبية أو نبل اللغة تقع على 
نخوم المتطلبات الاسلوبية والتقويم الاسلوبي من جهة والتقرير اللد.اني 
والقياس اللساني من جهة أخرى ( أي تقرير انتماء شكل ما إلى طجة معينة 
ومدى صحة هذا الشكل لغوياً ) 

ومن مقوّمات هذه المقولة الشعبية” وسهولة" التناول والإدراك أي 
ااتكيف مع الحلفية الز كافية » كيما يستطيع ما يقال الاستقرار على هذه 
اللدلفية حون أن يشيع الحوارية فيها ودون أن يثير فيها أصواتاً حوارية 
حادة مختلفة ؛ إنها هلاسة الاسلوب وتمليسه . 

وكانت مقولة ١‏ اللغة الأدبية » العامة" هذه » اللارسجة عن أي 
جنس ( الي لا تخص” جنساً معيناً ) فيما بدا » تمتلىء في اللغات القومية 
المختلفة والعصور المختلفة بمضمون مشخص ميختلف » وتأخذ في تاريخ 
الأدب كما في تاريخ اللغة الأدبية قبمة مختلفة . إلا أن منطقة فعل هذه 


١الو‎ 


المقولة كانت دائما اللغة المحكية للفئة المثقفة أدبياً ( وني حالتنا هذه كل 
المنتمين إلى « فثة النبلاء » ) واللغة المكتوية لأجئاسها الحياتية ونصف 
الأدبية ( الرسائل » المذكرات الخ ) » ولغة الأجتاس الايديواوجية 
الاجتماءية ( الطب على اختلافها » المحاكمات الفكرية » الوصف» 
المقالات الخ ) » وأخير؟ الأجناس” النثرية الفنية ولاسيما الرواية . وبعبارة 
أنحرى طمدحت هذه المقولة إلى ضبط ذلك المجال من مجالات اللغة الأدبية 
والحياتية ( بمعبى اللهجوية ) الذي عجزت الأجناس المضبوطة القائمة 
فعلا” بمتطلياتها المحدادة وامتباينة عن لفتها عن “ضبطه . ليس للمقولة 
(الأدبية العامة ) ماتفعله ني مجال الشعر الغنائي والملحمي أو مجال المأساة 
بطبيعة الحال . إنها تسعى فقط إلى ضبط ااتنوع الكلامي اأكتالي المحكي 
الذي يلتفتياره حول كل الأجناس الشعرية المضبوطة والثابتة الي لا يمكن 
تطبيق مقتضياتها وأصوها على اللغة المحكية ولا على لغة الكتابة الحياتية(١).‏ 
إنها ترمي فقط إلى ننظيم هذا التنوع الكلامي وإلى تكريس «نوع من 
الاسلوب اللغوي له + 

ونكرر الققول ان المضمون المشخص لةولة الأدبية اللخارجة عن 
المنس يمكنه أن يكون للّغة بماهي كذلك مختلفاً اختلافاً عميقاً » وأن 
يكؤن على درجات متفاوته من التعيين والتشخيصية » كما يمكنه أن 
يستند إلى مقاصد ايديولوجية ثقافية مختافة » وان يعلّل سبب وجوده 
بقيم واهتمامات مختلفة : الحفاظ على الانغلاق الاجتماعي بجماعة ذات 
امتيازات ( « لغة مجتمع النبلاء ) ) الحفاظ على المصالح القومية المحلية » 

)١(‏ أن منطقة فعل مقولة « اللغة الأدبية» قد تتقلص في بعض العصور وذلك عندما 


ينشىء جنس نصف أدبي أو آخر قاعدة ( سنة) ثابعة ومتمايزة ( جنس المراسلا ت عل سبيل 
المثال ) , 


١ك‎ 


وعلى سبيل امثال ترسيخ سيادة اللهجة التوسكانية في اللغسة الأدبية 
الإيطالية» حواية مصمالح المركزية السياسية الثقافية كما في فرنسا فيالقرن 
السابع عشر مثلا”.ثم إنه من الممكن ان يكون لهذه المقولةمحقةون مشخصون 
مختلفون : فققد تباشر هذا الدور القواعد الصرفية والنحوية الأكاديمية» 
والمدرسة والصالونات والاتجاهات الأدبية » وبعض الأجناس الأدبية. 
وقد تسعى هذه المقولة بعد ذلك إلى سحداها اللغوي الأقصى أي إلى الصحة 
(السلامة ) اللغوية . وفي هذه النقطة نراها تبلغ أقصى -حد” من الشدولية» 
لكنها تكاد تفقد بالمقابل أي صبغة أو محديد أيديولوجي (وني هذه الالة 
تحتج بأن « هذا هو روح اللغة »أو بأن « هذا بالفرنسية ١‏ ) » لكنها 
تستطيع » على العكس » السعي إلى حداها الاسلوني الأقصى : وفي هذه 
الهالة يتشخص مضدهونها حتى من الناحية الايديو لوجية ويكتسب تحديداً 
موضوعياً معنوياً وتعبيرياً معينآ » وتأخل متطلباتا تصف المتكلم أو 
الكاتب بشكل واضح محدد ( وي هذه المالة تحتج « بأنه هكذا يجب 
أن يفكر ويتكلم ويكتب كل انسان كريم أو كل انسان رقيق وحساس 
ومرهف الخ ) . وني الدالة الأخبيرة هذه لا يمكن لمذه « الأدبية ) الضابطة 
للأجناس اللهياتية والمعيشية ( المعديث » الرسائل » المذاكرات ) إلا أن 
تؤثر تأثيراً قد يكون عميقاً جداً أحياناً في التفكير الحياتي وحتى في 
اسلوب الحياة ذاته فتسخلق ما يسدى « أناس الأدب » و ١‏ التصرفات 
الأدبية ». وأخيراً بمكن للفاعلية والموهرية التاريخية هذه المقولة أن تكون 
متفاوتة -جدا في تاريخ الأدب وني تاريخ اللغة الأدبية : بمكن أن تنكون 
عظيءة جداً كما ني فرنسا في القرنين السابيعم عشر والثامن عشر » كما 
بمكنها أن تكون ضثيلة ؛ وهكذا ففي عصور معينة يجتاح التنوع الكلامي 
(وحى اللهجوي ) أرفع الأجناس الشعرية . وهذا كله » أي حرجات 


يفن الكلمة في الرواية م.-١١‏ 


الفاعلية التاريخية وطابعها » يتوقف بطبيعة اللدال على مضدون هذه 
المقولة » على قوة وثبات المرجع الثقاني والسياسي الذي تستند إليه . 

إننا لا نتعرض هنا لمقولة ( الأدبية العامة للغة » البالغة الأهدية هذه 
إلا” بشكل عارض . فها يبدئا هنا ايس أهديتها ني الأدب عامة ولا ني 
تاريخ اللغة الأدبية » بل أههيتها في تاريخ الاسلوب الروائي فقط . وهذه 
الأهمية داثلة هنا.فهي مباشرة ني روايات اللعط الاسلوني الأول وغير 
مباشرة في روابات اللاط الثالي . 

ان روايات اللمط الاسلوي الأول تطمح إلى تنظيم التنوع الكلامي 
للغة المحكية وللأّجناس التياتية ونصف الأدبية وضبطه اسلوبياً . وهذاما 
يحد”د إلى محاء كبير علاقتها بالتنوع الكلامي . أما روايات اللبط الاسلوبي 
الثاني فتحول هذه اللغة الأدبية والحياتية المنظمة والمنبكّلة إلى مادة جوهرية 
لتوزيعها توزيعاآً أوركستراليا » وأناس هذه اللغة أي الأناس الأابيين 
بتفكيرهم الأدي وتصرفاتهم الآدبية إلى أبطالها الوهريين . 

ويستحيل فهم الماهية الاسلوبية للخط الأول لارواية دون الأخذ 
بالاءتبار هذا العامل البالغ الأهمية ألا وهو العلاقة اللخاصة لهذه الروايات 
باللغة المحكية وبالأجناس الياتية والمعيشية اليومية . ان الكلمة في الرواية 
تنبنى في تفاعل مستمر مع كلمة الحياة . ورواية الفروسية النترية تضع 
نفسها في مواجهة التنوع الكلامي ١‏ الوضيع » » العامي في كل ممجالات 
ا حياة وتطرح بالمقابل كلمتها المؤمشلة اللحاصة» كلدتها « المنبلة ) . الكاحة 
العامية » غير الأدبية مشبعة بمقاصد وضيعة وتعبيرية فجّة » وموجهة 
توءجيها عدليا » محاطة بتداعيات معيشية مبتذلة وتفوح منها روائح 
سياقات بخاصة . أما رواية الفروسية فتقابلها بكلمتها المرتبطة بتداعيات 
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رفيعة ونبيلة فقط » والمفعمة بترجيعات السياقات الرفيعة ( ااتاريخية ؛ 
الأدبية » العلدية ) . ويخلاف الكلمة الشعرية يمككن لثل هذه الكلمة 
المنبدّلة أن تنوب في حذه اللالة مناب الكلمة العامية في الأسحاديث 
والرسائل والأجناس المعيشية الأخرى كما ينوب التلميح مناب العبارة 
الفظة » لأنما ترمي إلى التوجه في نفس الدائرة التي تتوجه فيها الكلءة 
الخيائية . 

وهكذا نصبح رواية الفروسية اللهامل لقولة « الأدبية الخارجة عن 
لجنس » للغة . فهي تتنطح لإعطاء اللغة الحياتية معايير ها وإلى تعليهنا 
محسن الاسلوب والتأدب : كيف ندير حديثاً في مجتمع ؛ وكيف لكتب 
رمالة الخ . وكان تأثير « أماديس )» ذا قوة استثنائية في هذا المجال . فقد 
وعييوة كتب مثل ( كنوز أماديس ) وه كتب المجامللات ) مت 
فيها تماذج من الأتحاديث والرسائل والغطب وما إلى ذلك » وكلها مستمل”ة 
من الرواية المذكورة . وقد أصابت هذه الكئب انتشاراً هائلا وأثرت 
تأثيرً ضخاً على امتداد القرن السابع عشر كله . ان رواية الفروسية 
توفر الكلة المناسبة لكل المواقف والمناسبات المحتهلمة في اسلياة » وهى 
في هذا كله تطرح نفسها نقيضاً للكلدة العامية بمقارباتها اأفجة ااا 

ويقدم انا .رفنتس تصويراً فنياً عبقرياً للقاء الكلءة الي تبعث فيها 
رواية الفروسية النبل بالكلمة العامة في كل المواقف اللتوهرية بالنسبة 
إلى الرواية كا بالنسبة إلى الحياة . فالتوءجه المحااجي الداخخل للكلمة 
الابمّلة بالنسبة التنوع الكلامي يتبدى في ( دون كيخوث » في ححوارات 
روائية مع ممائتشو وغيره من ممثلي واقع الحياة في تنوع أنماط كلامه 
وفجاجته كما يتبدى في حركة موضوع الرواية . ان الحوارية الداخلية 


174 


المحتملة الكامنة ني الكلمة النبدّلة تُفعّل هنا وتتءظهر شارجياً في الحواراث 
وني حركة موضوع الرواية » لكنها كأي حوارية حقيقية لا تستنفد 
ذالها فيها نبائياً ولا تكتول بائياً . 
مثل هذه العلاقة بالتنوع الكلامي اللتارج عن الأدب ليست واردة 
إطلاقاً بالنسبة إلى الكلمة الشعرية بالمعبى الضيق بطبيعة اللهال . فالكلحة 
الشعرية بما هي كذلك غير معقولة وغير ممكنة ني المواقف الحياتية وني 
الأجئاس المعيشية » فهي لا تستطيع أن تطرح نفسها مباشرة نقيضاً للتنوع 
الكلامي اذ ليس بينهها أر ضية متقاربة مشتركة . قد تستطيع هذه الكلحة 
التأثير في الأجناس المعيشية وحتى في اللغة المحكية إنما تأثير ها هذا لن 
يكون إل" تأثيرا غير مباشر . 
ولكي تحقق رواية الفروسية النثرية مههتها في تنظيم اللغة الحياتية 
اسلوبيا كان عليها بطبيعة الخال أن تستوعب في بنائها كل تنوع الأجناس 
المعيشية والايديولوجية اللتارءجة عن نطاق الأدب . فكانت هذه الرواية 
كالرواية السفسطائية موسوعة شبه كاملة لأجناس عصرها . فون .حيث 
البئية كانت كل الأجناس الدشخيلة على درجة معينة من الاكتهال 
والاستقلال الذاتي » ولجذا كان بالإمكان نزعها بسهولة من سياق الرواية 
وإبرادها مستقلة كنهاذج . وكان اسلوب الرواية بتغير بطبيعة الال 
إلى محد ما تبعا لطابع اللحنس اللخيل ( مع بقائه ملبيئاً للحد” الأدنى من 
متطلبات الحنس الروائي)» لكنه كان يظل رتيباً في كل ما هو جوهري ؛ 
فلا مجال هنا لاكلام عن لغات الأجناس بالمعتى الدقيق للكلءة » إذ لم 
تكن تمتد عبر الأأجناس الدخيلة على تنوّءها إلا لغة واحدة منبدّلة رتيبة : 
ان وحدة هذه اللغة المنبدّلة أو على الأدق رتابتها ليمت مكتفية بذاتها: 
إنها محاجية ومجرّدة . فهي تقوم في أساسها على وضعة ( هووط ) نبيلة 


1١م‎ 


أميئة مع نفسها في كل ثبيء بالنسبة إلى الواقع الوضيع . كن ر.حدة هذه 
الوضعة النبيلة وأمانتها مع نفسها تنهضان على حساب التجريد المحاجي » 
وههذا فهها ساكنتان » جاءدئان وميتتان . ففى ظل" العدام التوجه 
الاجتداعى والأرضية الايديولوجية ذه الروايات لا يمكن اوحدتها (هذه 
الروايات ) وتماسكها إلا" أن يكونا كذلك . أن الافق المادي والتعبيري 
هذه الكلءة الروائية ليس أفق” الانسان اللحي المتحرك المتغير والمنطاق بي 
لا نهاية الواقع » بل كأنه أفق مقيد لانسان يسعى إلى الاحتفاظ بالوضعة 
الخامدة نفسها » وإن تحرك فلا يتحرك كي يرى»لى على العكس كي 
يدير ظهره » كى يتشاغل » كى لا يلاحظ . إنه ليس أفتاً زاشحراً بأشياء 
حقيقية » بل بترجيعات كلمية من أشياء وصور أدبية موضوعة على نحو 
محاجي في مواجهة التنوع الكلامي الفج للعالم الواقعي وءفرغة بعناية 
(واكن على نحو مقصود ٠حاجياً‏ هذا فهو «حدوس ) من أي تداعيات 
معيشية فجة «محتملة 
سر ؤنتس وغير هم ( طرشة التجريد هله استخدام] ددحا كاثيا س اشر إد 
يوردون في محال ااتشابيه ويطورون جوملة تداءيات فجة مقصودة تهبط 
بالمشبنه إلى .خحضم اليومي الوضيع اللاشاعري » و بهذا يدمّرون المستوى 
الأدبي الرفيع الذي ثم بلوغه عن طريق التجريد المحاجي . فالتنوع 
الكلامي دنا يثأر لإزاحته إزاحة «سجردة ( كما في كلام سانتشوبنسا) .)١(‏ 
)١(‏ يعصف الأدب الألماني ميل خاص إلى «ذه الطريقة في الهبوط بالكلمات الرفيعة عن 
طريق إيراد جملة من التشابيه والتداعيات الوضيعة والتوسع فيها . وقد حكمت هله الطريقة 
الي أدخلها وولغرام فون ايشينيخ إلى الأدب الألماني في القرن الخامس عشر اسلوب الوعاظ 
الشعبيين في القرن الخامس عشر مثل هيلرفون كييزسبرغ » كما ثراها عند فيشارت في 
القرن السادس عشر » وني عظات ابراهام أسائعا كلا ر في القرن السابع عشر » وني روايات 
هيبل وجان بول في القرئين الثامن عشر والتاسعم عشر , 


الها 


إن اللغة المنبلة ارواية الفروسية بتتجريديتها المحاجية تصبح بالنسبة 
الخط الاسلوبي الثاني مجرد واحد من المشار كين في الحوار بين اللغاث» 
تصبح صورة نثرية للغة »؛ صورة كانت الأعدق والأكمل عند سر فنتس» 
صورة قاهرة على إبداء مقاومة حوارية داخلية لل#قاصد المؤلف الحديدة» 
صورة ذات ثنائية صوتية الفعالية . 


ومع بداية القرن السابع عشر أخعذ اللمط الاسلوني الروائي الأول 
يتغير قليلا » إذ أنحذت القوى التاريخية الفعلية تستخدم أمثلة الاسلوب 
اأروائي المجردة ومحامجيته المجردة لتحقيق مهام محاجية وتقريظية 
أكثر تشخيصية . وأخذ التوجه الاجتماعي والسياسي الواضح لرواية 
البارو كو يحل محل انعدام التوءجه الاجتماعي ارومنطيقية الفروسية 
المجرّدة 

وكانت الرواية الرعوية قد أحسّت إسحساساً ممختلفاً جوهرياً بمادتما 
ووجّهت أسلبتها وجهة أخرى . والمسألة هنا ليست »جرد تعاهل إبداعي 
أكثر حرية مع المادة )١(‏ » بل في تغير وظائفها ذاها . ويمكننا القول على 
نحو تفريبي ما يل : لم يعودوا يهربون هن واقعهم المعاصر إلى المادة 
الغريبة » بل صاروا يلبسونها هذا الواقع ويصورون أنفسهم فيها . فقد 
أحذت العلاقة الرومنطيقية بالمادة تخلىي «كانما اعلاقة أخرى تماماً هي 
العلاقة الباروكوية . فقد وجدت صيغة جديدة للعلاقة بالمادة وطريقة 
جديدة لاستخدامها الفني «حدادها وبشكل تقريي مرة أخرى على أنما 


١‏ وترتبط بهذا الأمر الا نجازات التأليفية اللهوهرية التي الرواية الرعوية بالمقارنة مع 
رواية الفروسية : المزيد من تر كيز الفعل » المزيد من اكتمال الكل » تطور المنظر الطبيعي 
المؤسلب . وتنبغي الإشارة أيفاً إلى إدخال الأساطير (الكلا سيكية) و إلى إدخال الشعر في 
النشر . 


ما 


إلباس الواقع المحيط مادة غريبة » على أنها نوع نخاص من الحفلة الندكرية 
الباعثة للبطولة ( غصدهنمةط ) )١(‏ . ان الاحساس الذائي بالعصر يصبح 
قوياً ورفيعة ويأخذ في استخدام مادة غريبة متنوعة للتعبير عن ذاته 
ولتصوير ذاته . هذا الإحساس الحديد بلمادة وهذه الطريقة اللحديدة في 
استخدامها كانا في بداياتهما في الرواية الرعوية : فقد كان مجال فعلهها 
ضيقاً أكثر من اللازم ول تكن قوى العصر التاريخية فد تركزت بعد. 
وهذا غلبت “ليظة” التعبير الغنائي الحمم عن الذات في هذه الروايات 
الصغيرة (؟) . 

وم تتطور هذه الطريقة اللحديدة في استخدام المادة وتنوسع وتنتحقق 
تماماً إلا في رواية الباروكو البطولية التاريخية . فقد أخخذ العصر يندفع 
بنهم للبحث عن مادة بطولية متوترة في كل الأزمان واابلدان والثقافات؛ 
وأخل الاحساس العنيف بالذات يشعر بأنه قادر على أن يتجسد تجسداً 
عضوياً ني أي مادة متوترة توتراً بطوليا من أي عالم ايديولوجي ثقاني 
أتت . كانت أي غرابة أمراً مرغوباً فيه . وكائت المادة الشرقية لا تقل 
انتشاراً وذيوعاً عن مثيلتها اليونانية اللانيئية والوسيطة . أن جد ذاتك 
وتحفقها ني مادة غريبة وتضفي على ذاتك وصراعك صفة البطولة بوامعلة 
مادة غريبة ‏ ذلكم كان باثوس رواية الباروكو . كان الإحساس 
البارو كوي بالعالم باستقطابيته المتناقضة وبالتوتر المفرط لوحدته المتناقضة 
يلغي » إذ ينفذ إلى المادة التاريخية » أي سمة من سمات الاستقلال 


(1) ما له دلا لته انتشار ٠‏ حواد الموتى » وهو شكل يمكن من التحدث في المواضيع 
الي تهم صاحبها ( مواضيع العصر والساعة ) مع الحكماء والعلماه والا بطال من مختلف 
البلذاة ‏ وبق : متعلف "' المضوى, 


(؟) روايات الحجرة كما وردث في الأصل عند بختين (المترجم). 


١ الم‎ 


الذائي الدامحلي للعالم الثقاني الغريب الذي أوجد هذه المادة وأي مقاومة 
داخخلية لهذا العالم ويحوها إلى غلاف خارجي ٠‏ ؤسلب لمضدونه هو .)١(‏ 
ان القيمة التاريخية ارواية الباروكو ذات أهمية استثنائية » إذ ان كل 
أنواع الرواية اللحديدة تقرياً ترجع بنشوئها إلى لنظات مختلفة من 
رواية الباروكو . فقد استطاعت هذه ٠»‏ لكوما وريثئة كل التطور 
السابق للرواية ولاستخدامها الواسع لكل هذا الإرث (١‏ الرواية السفسطائية» 
أماديس » الرواية اأرعوية ) » أن توحد في ذاتها كل اللحظات الي 
أضحت في مجرى التطور اللاحق تظهر متفرقة بوصفها أنواعاً مستقلة 
بذاتها : اللحظة الإشكالية » لعظة المغامرة » اللحظة التاريخية » اللحظة 
السيكولورجية » اللمخطة الاجتماعية . وأضحت الرواية الباروكوية بالنسبة إلى 
العهود الثالية موسوعة مواد ( موضوءات روائية»موضوعات أحداث 
ومواقف ) .فدعظم موضوعات الرواية الهديدة الي نعثر لدى دراستها 
دراسة مقارنة على منشأ قديم أو شري ها نما وفدت اليها بواسطة رواية 
الباروكو ؛ وكل البحوث في علم الأنداب تقريبا تؤدي بنا إلى هذه 
الرواية ومنها إلى مصادرها الوسيطة والقديمة ( ومنثم إلى الشرق ) 
أطلق على رواية الباروكو بحق اسم « رواية الاختبار » » وهي في 
هذا تكمل الرواية السفسطائية الي كانت هي أيضاً رواية اختبار (اشتبار 
إخلاص وعفة العاشقين المفترقين ) . إلا ان هذا الاستبار لبطولة البطل 
وإنعلاصه ونصاعته المتكاماة اسلتوانب يوححد هنا » في روابة الباروكو» 
مادة الرواية الهائلة والبالغة التنوع توحيداً أكتر عضوية . فكل شيء 
هنا محك ٠»‏ وسيلة اختبار لكل جوافب وخصال البطل اي يقتضيها 


. » إعادة إلباس ( بالمعى الحري ) لمعاصرين مشخصين في «استربي‎ )١( 


ها 


المثل الأعلى الباروكوي للبطولة . ان فكرة الاختبار هي الي تنظم المادة 
تنظيماً عميقاً وراسخاً . 

ولابد انا من الوقوف وقفة سخاصة عند فكرة الاختبار وغيرها 
من الأفكار المنظمة للجنس الروائي . 

لعل فكرة اختبار البطل و كلمته هي الفكرة الأساسية الأولى المنظمة 
لارواية والمشكلة لاختلافها العذري عن الملحمة : ذلك ان البطل الملحمي 
يقف منذ البداية خارج دائرة أي اختبار . ان مناخ الشلك في بطولة البطل 
في العالم الملحمي أمر غير وارد . 

ان فكرة الاختبار تمكن من تنظيم المادة الروائية المتنوعة تنظيماً 
عميقاً وجوهرياً حول البطل . لكن مضمون فكرة الاختبار نفسه يمكن 
أن يتغير -جوهريا في العهود المختافة ولدى المجموعات الااجتماعية 
المختلفة . ففي الرواية السفسطائية كانت هذه الفكرة الي نشأت على أرض 
الذمامة ١‏ مدو ونوون0 ) البلاغية للسفسطائية الثانية ذات طابع شكلي 
وخخارجي فج ( إذا كانت تلو تماماً من اللحظة السيكولوجية والأخلافية) 
وكانت هذه الفكرة مختلفة في الأساطير المسيحية الميكرة وفي مير 
القديسين والاعترافات ذات طابع السيرة الذاتية اذا كانت تقترن هنا 
عادة بفكرة الأزمة والاهتداء وهي الأشكال ابهنينية لرواية الاشتبار في 
شكلها المغامراتي الاعثر افاي . ان فكرة الشهادة المسيحية ( الاختبار 
بالعذاب والموت ) من جهة وفكرة التجربة ( الاختبار بالإغواء ) هن 
جهة أخرى تعطيان فكرة الاختبار المنظمة للمادة في الأدب المسيحي 
البكر الضخم ثم ني أدب سير الآلديسين في القرون الوسطى «ضموناً 


١م‎ 


نوعياً نخاصاً )١(‏ . وهناك نوع آآخر ٠ن‏ فكرة الاختبار هذه تنظم ٠ادة‏ 
رواية الفروسية الشعرية الكلاسيكية » وهو نوع يجمع ني آن بين خصائص 
الاختبار في الرواية اليونانية ( اختبار الإخلاص في الب واختبار 
الشجاعة ) وخصائص الاسطورة المسيحية ( الاختبار بالألم وبالإغراء ) . 
وهذه الفكرة ذاتها تنظم » وقد فقدت ءن قوها وسعتها » رواية الفروسية 
الثئرية » لكنها تنظمها بوهن وخارجياً دون أن تنفد إلى عمق المادة . 
وأخيرا تتحكم هلهالفكرة بقوة تأليفية استثنائية توسيلد المادة الفيخدة 
والبالغة التنوع في رواية الباروكو . ْ 

وظلت فكرة الاختبار تحتفظ بأهميتها التنظرمية الرئرسبة في النطور 
اللاحق لارواية وتمتلىء تبعاً العصر بمضمون أبديواوجي مختاف » 
إلا أن روابطها بالتقليد ظدّت قائمة وإن كانت بعض خطوط هاءا التقليد 
(القلديم » سير القديسين » الباروكوي ) تغلب ثارة وبعضها الأخحر تارة 
أعرى . وهناك نوع بخاص من فكرة الاشتبار .حظي بانتشار مفرط في 
رواية الشرن التاسع عشر هو اختبار البطل لرسااته » لعقريته » لتخرويته. 
وإلى هذا النوع يررجع في المقام الأول النوع الرومنطيقي من. النخبوية 
واشتبارها بالحباة . ويعثل م.حدثو النعمة ( ودسويدم ) النابولونيون في 
أارواية الفرنسية ( أبطال ستهندال » أبطال بازاك ) نوعاً نخاصاً من 
التخروية . وتتحول فكرة النخبوية عند زولا إلى فكرة الصلاحية الخياتية 
والعافية الببواوءجية وقدرة الانسان على التكيف . فالمادة منظحة. في 
رواياته بوصفها اختباراً لكفاءة البطل البيواوجية ( ذات النتريجة السارية). 


)١(‏ وهكذا تنظم فكرة الا ختبار بتماسك ورصانة نادرتين « سيرة الكسي » الشعرية 
الفرنسية القديمة المعروفة . قارن ذلك على سبيل المثال بسيرة فيودومي بيتشير سكي علدنا. 


كما 


وهناك نوع آنحر هو اختبار العبقرية ( وهذا كثيراً ما يقترن باختبار 
مواز له هو مدى صلاحية الفنان حياتياً ) . وقد كانت الأشكال الممختافة 
الأخرى لفكرة الاختبار في القن التاسع عشر كفكرة اختيار الشخصية 
القوبة ابي تضع نفسها لأسباب أو أخرى خاصة بها في مواجهة المجمرع 
مع ادعاثها الأكتفاء بذاتها والالكفاء على نفسها في وحدة متكبرة» 
أو التنطع لدور القائد أو استبار المصلح الأخلاقي أو الداءية اللاأشلائي 
أو اختبار نصير الليتشوية أو اخختبار المرأة المتحرّرة الخ . هذه الأشكال 
كلها هي أفكار تنظيمية الرواية الأوروبية في الفرن التاسع عشر وهطلع 
العشرين حظيت بانتشار واسع جداً )١(‏ . وتعتبر رواية اختبار المثقف 
الروسية » اختبار صلاحيته وقيمته الاجتماعية ( موضوع ١‏ الانسان 
الزائد » ) الي تنقسم بدورها إلى مجموءة أنواع ( من بوثكين حى 
اختبار المثقف في الثورة ) نوعآ خاصاً من رواية الاختوار . 

ولفكرة الاختبار قيمة داثاة حتى ني رواية المغامردت اللخالصة . 
ويتجلى خصب هذه الفكرة خارجيا في أنها تمكن من القرن قرنا عضوياً 
في الرواية بين عنصر المغامرة العنيف والمتنوح والإشكالرة العميقة 
والسيكولوجيا المعقدة . فكل شيء هنا يتوقف على عمق مضمون فكرة 
الاختبار المنظّمة للرواية الايديولوجي وملاعمته التاريخية الاجتماعية 
وتقلميته . وتبعاً هذه الصفات يمكن لارواية أن تبلغ بامكاناتها الحنسية 
كلها الحد” الأقصى من الأمتلاء والسعة والعمق . ان رواية المغامرات 
الخالصة كثير ا ما تقدص امكانات اللحئس الروائي حتى حدودها الدنيا. 


)١(‏ أن قيمة مثل هذه الا ختبارات الي يتعرض لها مثلو كل الأفكار والائجاهات 
الرائجة عظيمة جد في الا نتاج الروائي الفزير لاروائيين الثائريين . 


لاما 


لكن الحدث المجرّد ومحده والمغامرة المجردة وسحدها لا عكنهماأن يكونا 
بذاتهما القوة المنظمة لارواية أبداً . بالعكس إننا سسكتشف دائماً في أي 
موضوع حدث وفي أي مغامرة آثار فكرة نظلّمتها من قبل » وأوجدت 
جءداً هذا الموضوع وأحيته كما تفعل اانفس » (كنها فقدت الآن قوتمها 
الايديولوجية ولم تعد تخفق فيه إلا قليلاة . ان «وضوع المغاهرة تنظمه في 
أغلب الأحيان فكرة” اختبار البطل وهى على وشلك الهمود . لكن هذا 
ليس دائه] ْ 

إن ارواية المغاءرات الأوروبية اطاديدة «صدرين مختافين جوهرياً. 
أحدهءا يعود إنى رواية الاختبار الباروكوية اارفيعة ( وهو النوع السائد 
من أنواع رواية المغامرات ) » وثانيهها يعود إلى « جيل بلاس ») ومنه 
إلى « لاساريليو ) إي انه مرتيط « برواية النصب ©»©.هذان النوعان نجدهها 
حى ني الأدب القديم مثلين بالرواية السفسطائية من جهة ويبترونيوس*ن 
جهة أخرى . النوع الأول الأساسي من رواية المغامرات ينظمه » كا 
ينظم رواية” الباروكو أيضاً » شكل أو آخخر من فكرة الاختبار الهاءدة 
أيديو لوجيا والمحتفظة بالقشرة الدارجية فقط . ومع هذا فرواية هذا 
النوع أعقد وأغنى ولا نقطع صلتها نبائياً بقدر أو آنعر من الإشكالية 
والسيكولوجية : فنحن نشعر فيه دائهآ بدم رواية الباروكو وأماديس 
وروايةالفروسية ومن ثم الملحمة والاسطورة المسيحية والرواية اليونانية(١).‏ 
تلكم هي رواية المغامرات الالكليزية والأميركية ( ديفو » لويس » 
ردكليف » أو ولبول » كوبر » لندن وغيرهم ) » وتلككم هي الأفواع 


)١(‏ الا ان هذه السعة نادراً ما تكون مزية له » اذ أن المادة الإشكالية والسيكولوجية 
تستبدل في معظم الأحيان ؛ اما النوع الثاني فأوضح وأنقى. 
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الرئيسية لرواية المغامرات والبولفار الفرنسية » و كثيرا ما نلاحظ «زجا 
لكلا النوعين » لكن انوع الآول ( رواية الاختبار ) يكون دائها ني هذه 
الحالات البداية المنظمة للكل بوصفه انوع الأقوى » المسيطر ؛ ذلك 
ان اللحديرة الباروكوية لرواية المغامرات قوية مجداً : وباستطاعتنا أن 
نقع حى ني بناء رواية البولفار ني أردأ أنواعها على -لهظات تعود بئا من 
خلال رواية الباروكو وأماديس إلى أشكال السيرة والسيرة الذانية 
المسيحيتين المبكرتين وإى أشكال اسطورة العالم الروهاني الهياني : فرواية 
كرواية بونسون دي تيرايل السيئة السوعة « رو كامبول ) تزخخر بترجيعات 
قديمة جداً » ونلدس في أساس بنائها أشكال رواية الاختبار الهيليئية 
الرومانية المقرونة بالأزمة والارتداد(أبوليوس والأساطير المسيحية المبكرة 
عن ارتداد ( اهتداء ) اللهاطىء ) . ونقع فيها على لحظات ترجعنا من 
خلال رواية الباروكو إنى أماديس » ومن ثم إلى رواية الفروسية الشعرية. 
كدا نج في بنائها في الوقت نفسه لمظات من النوع الثاني ( لاساريليو وجيل 
بلآس ) . لكن روح الباروكو هي المسيطرة فيها بطبيعة الال . 


والآن بضع كلمات ني دوستويفسكي . ان رواياته روايات اختبار 
واضحة غاية الوضوح . وسنتوقف قليلا عند التقاليد التاريخية الي تر“دت 
أثرها ني هذه الروايات دون أن نتطرق إى جوهر مضدون فكرة الاخختبار 
الأصيلة القائمة في أساس بنائها . فقد كان دوستويفسكى مرتبطاً برواية 
الباروكو بخطوط أربعة : من خلال « رواية الإثارة » )١(‏ الانكليزية 
(لويس » ردكليف » أووابول وغيرهم ) ومن خلال رواية الأحياء 
القذرة ذات الصفة المغامراتية الاجتداعية ( إ.سيو)» ومن خلال رواية 


. العبارة !1 ف , ديبليوس‎ )١( 


لحيل 


الانتبار البلزاكية » وأشير ا من خلال الرومتطيقية الألمانية ( وءلى الأخص 
من نوالال هوفدان ) . لكن دوستو يفكسي كان مرتبطاً إلى ذلك ارتباطا 
«باشرا بأدب سير القديسين وبالاسطورة المسيحية في أرضيتها الأرثوذ كسية 
وبفكرتبها الخاصة عن الاختبار . وهذا كله سداد الربط العضوي بين 
المغاهرة والاعتراف والإشكالية وسير القديسين والأزماثت والارتداد 
في رواياته » أي دلاك العقدة ٠ن‏ اللحظات الي ٠يسزرت‏ رواية الاختبار 
الروءانية الهيلينية ( بقدر ما نستطيع ادكم على ذلك من خلال أبوليوس 
ومن الملومات ااتي وصلتنا عن بعض السير ااذاتية » ومن الأساطير 
المسيحية المبكرة عن ححياة القديءين ) . 


ولدراسة رواية البارو كو الي استوعيث المادة الهائلة للتطاور السابق 
لهذا الس أهمية استثنائية لفهم أنواع العصر العديث الروائية . فكل 
هّن اللمطوط تؤدي بالضرورة اليها » ومئها إلى القرون الوسيطى والعالم 
الروماتي الهيليي وإلى الشرق . 

وفي الققرن الثامن عشر طرح فيلند وفيتسيل وبلانكينبورغ ومن بعدهم 
غوته والرومنطيةيون ذكرة جديدة هي « رواية الصيرورة 0 وعلى الأخص 
« رواية التربية » مقابل رواية الاختبار . 

ان فكرة الاختبار تفتقر إى مقاربة الصيرورة الانسانية . إنها تعرهف 
الأزمة » التحوّل في بعض أشكاها » لكنها لا تعرف تطور الانسان » 
صيرورته » تكونه التدريجي . إنها تنطلق من الانسان اباهز وتعرّضه 
للاختبار من وجهة نظر مثل أعلى -جاهز هو الآخر . وتموذجبتان في هذا 
الصدد هما رواية الفروسية ولاسيها رواية الباروكو المصادرة صراحة 
على النبل الفطري والسكوني ابلءامد لأبطاها . 


ل 


في مقابل هذا نطرح الرواية المديدة فكرة صيرورة الانسان من عجهة 
وفكرة ازدواجية معينة ونقص معين في الانسان الحي وامتراج امير 
فيه بالشر والقوة بالضعف من جهة أخرى . ان الحياة بأحدائها لا تعود 
هنا محكنا ووسيلة لاختبار البطل الهاهز ( أو في أسحسن الأأحوال عاملا” 
«حرضاً على تطوير ٠اهية‏ البطل المكتماة التكوين والمحلدة مسيقاً )» 
بل تتجاتى هنا وقد أنارتها فكرة الصيرورة على أمها تجربة البطل ؛ مدرسة» 
وسط تكن وتشكل للدرة الأولى طباع البطل ونظرته إلى العالم . ان فكرة 
الصيرورة والثربية تمكن من تنظم المادة بطريقة جديدة حول البطل ومن 
الكشف عن جوانب بجديدة تداما في هذه المادة . 

ان فكرة الصيرورة والتربية وفكرة الاختبار لا تنفي إبحداهها 
الأخرى إطلاقاً في نطاق الرواية الحديدة » بل على العكس يمكنههما أن 
تتحدا اتحاداً عديقاً وعضوياً . وكبرى نماذج الرواية الأوروبية تقرن 
في معظدها بين الفكرتين قرنا عضوي ( لاسيها في القرن التاسع ءعشر حين 
أضحت النداذج الخااصة ارواية الاختبار ولرواية الصيرورة نادرة 
إلى حدما ) . وهكذا تقرن رواية « بارسيفال » فكرة الاختبار ( وهي 
المسيطرة ) بفكرة الصيرورة . والأمر نفسه ينسحب على رواية التربية 
الكلاسيكية « وطيلم ميستر » » إتما فكرة الربية ( المسيطرة فيها ) هنا 
تقئرن بفكرة الاختبار . 

ويتصف الندط الروائي الذي أنشأه فيلدينغ وإلى حد ما ستيرن 
بالججمع بين الفكرتين والقرن بينهها بنسب تكاد تكون متساوية. وبتأثير 
فيلدينغ وستيرن نشأ ذلك الندط القاري من رواية الثربية الذي يمثله 
فيلند وفيتسيل وهيبل وجان بول . ان اشتبار الانسان المثاللي والانسان 


ةا 


الغريب الأطوار هنا لا يؤدي إلى مجرّد تعريتهداء بل إلى صير وريم 
أناسا يفكرون تذكي را أكثر واقعية . فالحياة هنا ليست محكنا فقط » بل 
هي مدرسة أيضاً 

ومن الأنواع الأصيلة هن أنواع القرن بين هذين النءطين ٠ن‏ 
الرواية نشير إلى رواية « هئري الأخضر» اكيار الي تنظم كلا الفكرتين. 
والقول نفْسه ينسحب على ينام رواية ا جات كر يستوف)آرومين رولان. 

ان رواية الاختبار ورواية الصيرورة لا تستنفدان بطبيعة الخال كل 
الأنماط التنظيمية للرواية . حسبنا الإشارة إلى الأفكار ااتنظيمية الحديدة 
جوهرياً الى أدنعاها بناء الرواية السيري والسير الذائي ذلك أن 
أأسيرة والسيرة الذائية أنشأنا نولال تطورههما مجمومة أشكال تحد ”دت 
بأفكار تنظيمية خاصة كذفكرة « الشجاءة والفضياة » بوصذها أساس تنظيم 
مادة السيرة » أو ١‏ القضية والأعمال ») أو ( النمجاح والإخفاق » الخ . 


وانعد الآن إلى رواية الاختبار الباروكوية الي شغاتنا عنها -جولهنا 
التقصيرة في تاربخ الرواية . فما هو وضع الكلمة في رواية البارو كو هأءه 
وما هي علاقتها بالتنوع الكلامي ؟ 

إن كلمة الرواية البارو كوية كلمة الفعالية . فهنا بالتحديد نشأت 
(أو بعبارة أدق” بلغت ملء تطورها ) الانفعالية الروائية الي لا تشبه 
الانفعال الشعري في شيء . فقد بت رواية الباروكو انفعاليتها المخاصة 
في كل مكان نفد إليه تأثيرها ورسخت فيه تقاليدها » أي في رواية 
الاختبار ني المقام الأول ( وفي عناصر « الاختبار » في النمط المختلط 
أيضاً ) . 
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إن الانفعالية البارو كوية تتحد”د بالتقريظية والمحاجية . [إمها انفعالال 
نري يحس على الدوام بمةاومة الكلمة الغريبة ووبجهة النظر الاريبة ؛ 
باتفعال التبرير ( والتبرير الذاتي ) وبالاام. ان الأهشّلة المشيعة البطولة الي 
ارواية البارو كو ليست مالحمية . إنها كما في رواية الفروسية أمثلة محاجية 
وتقريظية مجرّدة ( بل إنا أمثلة تقريظية أساساً )» لكنهاء يلاف رواية 
الفروسية ٠»‏ ذات افدالية عميقة وتقطف وراءها قوى ثقافية امجتماعية 
واقعية واعية ذاتها . وعلينا التوقف قليلا” عند فرادة هذه الانف»الية 
الرواثية:., 

الكلمة الانفعالية تبدو مكتفية بذاتها وبموضوعها تماماً . ذلك أن 
المتكلم يستغرق ذاته دون أي مسافة ودون أي تحفظ في الكلمة الانفعالية 
فتبدو هذه كلمة قصدية صربحة . 

إلا أن الانفحالية ليست دائماً كذلك . فالكلمة الانفعالية يمكن أن 
تكون اصطلاحية أو حتى ازدواجية بوصفها كلمة ثنائية الصوت . على 
هذا النحو بالضبط تكون الانفدالية في اارواية بالضرورة تقريباً » ذللك 
أنه ليس ها هنا ولا يمكن أن يكون ا سند فعلي ؛ وعليها أن تبحث عن 
هذا السند في الأجناس الأخرى. الانفعالبة الروائية لا تمالك كلماتما 
الاصة »بل عليها أن تستعير كلمات غريبة. الانفعالبة الفعلية الانفعالية 
المادية الحقيقية هي الانفعالية الشعرية ذققط . 

الانفعالية الروائية تستعيد دائما في اارواية سجنساً آخر فقد في شكله 
المباشر والالص أرضيته للفعلية . الكلمة الانفدااية في اارواية تكاد تكون 
دائماً بديلا” لحنس لم يعد وارداً بالنسبة للزمن الراهن ولقوّة اجتماعية 
راهنة : إمها كلمة واعظ دون منبر » وقاض قاس دون ساطة قضائية 


ذا الكلمة في الرواية م-م١‏ 


وتأديبية 3 وني دون رسالة » وسيابي دون قوة سياسية » ومؤمن دون 
كنيسة الخ » والكلمة الانفءالية مرتبطة دائماً بمثل هذه التوجهات 
والمواقف الي لا يستطيع المؤلف أن يفهمها في كل رصانتها وتماسكها » 
والى عليه في الوقت نفسه أن يستعيدها اصطلاحاً بكلمته . لقد التحمت 
كل الأشكال والوسائل الانفعالية للغة المفرداتية والنحوية وااتأليفية ببأءه 
التوجهات والمواقف المعينة » وهي كلها تتكافأً وقرّة منظمة معينة » 
وتتضمن رسالة اجتماعية محلادة ومكتملة للمتكلم . فليس 
هناك لغة للانفعالية الفردية الخالصة للاأسان الذي يكتب الرواية : 
عليه أن يصعد المنبر رغماً عنه وأن يأخذ وضعة الواعظ ووضعه القاضي 
الخ رغماً عنه. لا وجود للانفعالية دون ديد ولعنات ووعود ومباركات 
الخ (١).ني‏ الكلام الانفدالي يستحيل القيام ببخطوة واحدة ما لم تعز الكلمة 
لنفسها ادعاء قوة ماءمنزاة ما » مرتبة ما الخ . وني هذا « لعنة » الكلمة 
الانفعالية المباشرة في الرواية . وهذا السبب تخشى الانفعالية اللحةيقية بي 
الرواية ( وني الأدب عموماً ) الكلمة الاناءالية المباشرة ولا تنفصل عن 
ا مو ضوع . الادة . 

لقد ولدت الكلمة الانفعالية وصوريتها وتكونتا في صورة الماضي 
السحيق وارتبطتا عضوياً بمقولة الماضي القيمية الرتبوية . وليس هناك 
مكان لأشكال الانفعالية هذه في منطقة الاتصال الأليفة بالعصر الرأهن 
غير المكتمل » فهذه الانفعالية تؤدي بالضرورة إلى تخريب منطقة 


(1) اننا نتكلم هنا بطبيعة الحال عن الكلمة الانفعالية المرتبطة محاجيا وتقريظيا بالكلمة 
الغريية وحسب » وليس عن انفعالية التصوير ذاته » عن الا نفمالية الفعلية المادية الخالصة 
التي هي فتية ولا تحتاج إلى أصطلا عية خاصة , 
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الاتصال ( كما عند غوغول مثلا” ). المطلوب هنا موقع مراتبي أعلى » 
وهذا الموقع غير ممكن في ظروف هله المنطقة( ومن هنا الزيف والتكف). 

إن الانفعالية التقر يظية والمحاءجية في الروابة البارو كوية تقترن عضوياً 
بالفكرة الباروكوية الخاصة عن اشتبار نصاعة البطل الفطرية والثابتة . 
ففي كل ما هو جوهري ليس هناك مسافة بين البطل والمؤدّف » والكتلة 
الكلمية الأساسية للرواية تنتظم في مستوى واحد . وهكذا فهي تترابط 
في كل لحظاتها وبقدر واحد مع التنوع الكلامي دون أن تدخخله في قرامها 
بل تبقيه خارج ذاما . 

إن رواية الباروكو توحد في ذانها تنوع الاجناس الدخيلة . كما 
تسعى إلى أن تكون موسوعة لكل أنواع لغة العصر الأدبية»وحتى إلى أن 
تكون موسوعة لككل العلوم والمعارف الممكنة ( الفلسفية » التاريخية »؛ 
السياسية » الحغرافية الخ ) . ويمكننا القول ان الرواية البارو كوية تبلغ 
الحد" الأقصى من الموسوعية التي يتصف بها الليط الاسلوبي الأول .)١(‏ 

اسفرت رواية البارو كو في تطورها اللاحق عن فرعين ( هما نفسهما 
فرعا تطوّر الليط الأول كله ) : أحد هذين الفرعين يكمل اللحظة 
المغامراتية البطولية لرواية الباروكو ( لويس » رد كليف » أوولبول 
وغيرهم ) » والفرع الثاني هو رواية القراين السايع عشر والثامن عشر 
الانفعالية السيكو لوءجية ( الرسائاية أساساً لافاييت » روسو » ريتشاردسون 
وغير هم ) . ولابد" لنا من قول بضع كلمات ني هذه الرواية لأن أهميتها 
الاسلوبية في التاريخ اللاحق لارواية كانت عظيمة . 


, لاسيما في البارو كو الألمالي‎ )1١( 


لاحل 


إن اأرواية السيكولوجية العاطفية ترتبط هنشئياً بالرسالة الدخيلة في 
رواية الباروكو » بالانفعالية الغرامية الرسائلية . إلا أن هذه الانفعالية 
ا ناطنفية نم تكن إلا لحظة واحدة من -هظات الانفعالية المحاجية التقر يظية ؛ 
ولوظة ثانوية إلى وذا 5 
وتتحول الكلمة الانفعالية في الرواية السيكولوجية العاطفية » فتصبح 
انفعالية حميمة وتتحد » إذ تفقد ما تتصف به رواية البارو كو من أبعاد 
سماسية وتاريخية واسعة » بالتعايمية الأخلاقية الحياتية المتكافئة مع دائرة 
الحياة العائلية واأشخصية الضيقة. الانفعالية تصبح هنا حجرية )١(‏ .واتصالا 
بهذا تتغير العلاقات بين اللغة الروائية والتنوع الكلامى » اذ تصبح ضرق 
وأكثر عفوية » كما تتصلر الأجئاس الحيائية الخالصة ‏ الرسالة » 
اليوميات الأحاديث اليومية العادية » وتصبح تعليمية هذه الانفعالية العاطفية 
مشخصة تخوص أكثر فأكثر في جزئيات الحياة اليومية وني تفاصيل 
وتنشأ منطقة انفعالية حجرية عاطفية متميزة” من حيث المكان والزمان. 
إنبا منطقة الرسالة » المذدكرة اليومية . وتختلف منطقتا الاتصال والألفة 
(«القرب » ) الميدانية والحجرية ؛ يختاف من وجهة النظر هذه القصر 
والبيت » الهيكل ( الكاندرائية ) والكنيسة” البر وتستئتية البيقية . والأمر 
هنا ليس أمر مقاسات » بل أمر تنظيم خاص للمكان ( ومن المناسب هنا 
عقد مقارئة بين فن العمارة وفن اأرسم ) 
إن الرواية الانفعالية العاطفية ترتبط دائما بتغير جوهري في اللغة 
الأدبية » أي ععبى تقريبها من اللغة المحكية . لكن اللغة المحكية ثم 


, ضسيقة الا بعاد‎ )١( 


كلدل 


ضبطها وتعيير ها من وجهة نظر مقولة الأدبية » وتصبح اللغة" الوحيدة 
للتعبير المباشر عن مقاصد المؤلف » وليس إحدى لغات التنوع الكلامي 
الموزعة هذه المقاصد توزيعاً أور كستراليا . إنما تضع نفسها في مواجهة 
التنوع الكلامي احياتي الفج وغير المضبوط كما ني مواجهة الأجئاس 
الأدبية الرفيعة المتحجرة والاصطلاحية على أنها لغة الحياة والأدب الوحيدة 
والحقيقية المكافئة للنوايا الحقيقية وللتعبير الانساني الحقيقي . 
إن الحظة مواجهة اللغة الأدبية القدبمة والأجناس الشعرية الرفيعة المناسبة 
لها والمحافظة عليها في الرواية العاطفية قيمة جوهرية. إلى جانب ااتنوع 
الكلامي الحياتي الفج والوضيع الواجب ضبطله وتثبيله » ينهض في 
مواجهة العاطفية و كلمتها تنوع كلامي أدني كاذب وشبه رفيع يجب 
تعريته ورفضه . لكن هذا التوجأه نحو التنوع الكلامي محاجي » ذللك 
أن الاسلوب واللغة لا يدحملان في الرواية بل يبقيان خارجها بوصغهما 
خلفيتها الي تشيع الحوارية . 

ان سلدظات الاسلوب العاطفي الحوهرية تتحد بالضبط ببذه المعار ضة 
لبي تواجه الانفعالية الرفيعة المشيعة للبطولة والمنمطة تنميطية مجرّدة . 
ان التفصيل في الوصف وتعمال تقديم تفاصيل ثانوية » تاقهة » حياتية 
يومية » واستهداف التصوير الحصول على انطباع مباشر من الموضوع ؛ 
وانفعالية الضعف الاعزل وليس القوة البطولية » والتضييق المقصود 
لأفق الانسان وحقل اختباره حبى حدود العالم الصغير القريب ( حتى 
حدود الحجرة ) » هذا كله يتحدد بالمواجهة المحاجية مع الأسلوب 
الأدي المرفوض . 

إلا أن العاطفية تنشىء بدل هذه الاصطلاحية اصطلاحية أخرى هي 
أيضاً مجرّدة إنما خالصة من كل لنظات الواقع الأخرى . إلا أن الكلمة 


/اذا 


المنيلة بالانفعالية العاطفية والطامحة إلى الحلول محل الكلمة الحيائية 
الفجة تجد نفسها بالضرورة في نزاع حواري مسدود مع تنوع الكلام 
الحيائي الفعلي » وني سوء تفاهم حواري غير قابل للحل كما سبق 
لكلمة «.أماديس » المنبكّلة أن وجدت نفسها في «واقف وحوادث ١‏ دون 
كيخوت » . إن الحوارية الأحادية اللحانب الكامنة في الكلمة العاطفية 
تفعّل في رواية الخط الاسلوبي الثاني حيث تكتسب الانفعالية العاطفية 
وقع المحاكاة الساخرة 57 لغة بين لغات أخرى »© بوصفها أحد 
الأطراف ني حوار اللغات القائم حول الآ نسان والعالم )١(‏ 

الكلمة الاذفعالية المباشرة لم تمت طبعاً مع رواية البارو كو ( الانفعالية 
البطولية وانفعالية الرعب ) ومع العاطفية ( انفعالية الشعور الحجرية ) ؛بل 
ظلت تعيش بوصفها أحد الأنواع الموهرية لكلمة المؤدّف المباشرة 
أي بوصفها كلمة تعير عفوياً ومباشرة ودون مواربة عن مقاصد المؤلّف . 
ظلت تعيش » لكنها ل تعد أساس الاسلوب ني أي نوع ذي شأن من 
أنو اع الرواية . فحيثما ظهرت الكلمة الانفعالية المباشرة » كانت طبيعتها 
تظل” ثابتة لا تتغير : المتكلم' ( المؤلف ) يتل وضعة اصطلاحية : 
وضعة القاضي » الواعظ » المعلم الخ أو تاءجأ كلمته محاجيا إلى الانطباع 
المباشر المتولد عن الموضوع والحياة الذي لم تعكر صفاءه أي مقدامات 
إيديولوجية . هكذا تتحرك كامة المؤدف المباشرة عند :واستوي بين 


)١(‏ نجد هذا بشكل أو بآاعر عند فيلدينغ وسموليت وستيرن » ولي ألمائيا عند 
موزيبوس » فيلئد » مولر وغيرهم . ان كل هؤلاء الكتاب يقتفون في طرحهم قضسية 
الا نفعالية العاطفية ( والتعليمية) في علا قتها بالواقع' أثر رواية « دون كينوت » التي 
كان تأثيرها حاسما . وعندنا يمكن مقارئة دور اللفة الريتشاردسونية في العوزيسمع 
الأور كستر الي التنوع الكلامي في « يفغيني أوئيغين » ( المجوز لارينا وتاتيانا ابنة الريف). 


مؤا 


هذين الحدين . ان خصائص هذه الكامة محكومة دائماً بالتنوع الكلامي 
(الأدبي والحيائي ) الذي ترتبط به هذه الكلمة حوارياً ( محاجياً أو 
تعليما ) ؛ وعلى سبيل المثال التصوير المباشر « العفوي ) عنده هو تفريغ 
محاجي القفقاس والحرب والأثرة الحربية وحتى الطبيعة من البطولة. 

إن الذين ينفون فنية الرواية ويرجعون الكلمة الروائية إلى الكلمة 
البلاغية نما المزيئة خارجيا بصور شعرية كاذبة يقصدون في المقام الأول 
الحط الاسساوني الأول للرواية لآأنما تبدو مبررة لتأكيداتهم خارجياً . 
ويجب الاعتّراف بأن الكلمة الروائية في هذا اللخط لا تحقق كل امكانامها 
الخاصة وكثيراً ما تنقلب ( ولكن ليس دائماً ) إلى بلاغية فارغة أو 
شعرية كاذبة ( إذ ان هذا الحط يسعى إلى بلوغ حده الأقصى ) . لكن 
الكلمة الروائية على اأرغم من هذا كلة ذات فرادة عميقة حبى هنا » 
في الخط الأول » وتتميز جذرياً عن الكلمة البلاغية والشعرية معآ . 
هذه الفرادة تحكمها العلاقة الحوارية الحوهرية بالتنوع الكلامي . ان 
التفكلك الاجتماعي للغة في صيرور مها هي أساس الشكل الاسلوني للكامة 
بالنسبة الخط الأول أيضاً . ولغة الرواية تببى في تفاعل حواري »«ستمر 
مع اللغات المحيطة بها . 

والشعر أيضاً يمد اللغة مفككة خلال صيرورما الايديولوجية 
المستمرة » ويجدها منشطرة إلى لغات . إنه يجد لغته مجاطة بلغات١‏ ؛ 
بتنوع كلامي أدبي وخارج عن الأدب . لكن الشعر الذي يطمح إلى الحد 
الأقصى من الصفاء يعمل بلغته وكأنها اللغة الواحدة والوحيدة » وكأنما 
لا وجود لاي تنوع كلامي نخارجها . كأني بالشعر يقف في وسط أرض 
لغته دون أن يقترب من حدودها حيث لابد" له من التماس حواريا مع 


ذا 


التنوع الكلامي . إنه يحذر التطلّع إلى ما وراء حدود لغته . وآذا كان 
ااشعر بحوّر لغته في عصور الأزمات اللغوية فائه سرعان ما يقونن 
ويكرّس لغته اللحديدة بوصفها الاغة الواحدة والوحيدة وكأن لا وجود 
للغة أخرى سواها . 
ان الثثر الروائي الخط الاسلوبي الأول يقف على حدود لغته 

تماماً ويرتبط بالتنوع الكلامي المحيط ارتباطا حواريا ويتجاوب مع 
لحظاته الموهرية فهو يشارك بالتالي في حوار اللغات . وهو ( أي هذا 
الثر ) موجته بحيث يدرك بالضبط على خلفية هذا التنوع الكلامي 
وبحيث لا يتكشف معناه الفني إلا في علاقته الحوارية ببذط التنوع 
الكلامي . وهذه الكلمة هي تعبير عن وعي لغوي أشاع فيه التنوعان 
الكلامي واللغوي نسبية عميقة 

إن اللغة الأدبية تملك في الرواية أداة لوعي تنوّعيتها الكلامية . 
والتنوع الككلامي ذاته يصبح في الرواية وبفضل الرواية تنوعاً كلاميا 
من أجل ذاته : اللغات فيه تترابط حواري وتأخذ في الوجود الواحدة لأجل 
الأخرى (تماماً كأطراف الحوار).وبفضل الرواية بالذات تتبادلاللخات 
الإنارة وتصبح اللغة الأدبية حوار لغات تعرف إحداها الأخرى وتفهمها. 

إن روايات اللحط الاسلوبي الأول تتجه إلى التنوع الكلامي من 
الأعلى إلى الأسفل » إنها تهبط اليه إن صح التعبير ( وتشكل الرواية 
العاطفية هنا موضعا خخاصاً يقع بين التنوع الكلامي والأجناس الرفيعة ). 
أما روايات اللحط الثاني فتتيجه على العكس - من الأسفل إلى الأعلى :إنما 
تصعدمن أعماقالتنوع الكلامي إلى الدوائر العليا الغة الأدبية وتستوليعليها. 
ونقطة الانطلاق هنا هي وجهة نظر التنوع الكلامي إلى أدبية اللغة . 


+6 


من الصعب جداً التحدث عن فرق منشي حاد بين هذين الحطين 
لاسيما في المرحلة الأولى من تطورهما . وقد سبق لئا أن أشرئا إلى أن 
أطر اللعط الأول تقصر عن احتواء رواية الفروسية الشعرية الكالسيكية 
احتواء كاملا » وإلى أن «١‏ بارتسيفال » وولرام مثلا” يعتبر دون أدلى 
ريب نموذجا عظيما ارواية الشط الثاني . 

إلا أن الكلمة الثنائية الصوت أخذت تتشكل في التاريخ اللاحق للذير 
الأوروبي » كما تشكلت في أرضيةالأدب القديم » داخل الأجناس المالحمية 
الصغيرة (الفابليو » الشفانكي » أجناس المحاكاة الساخرة الصغيرة ) ؛ 
وبعيداً عن الطريق الرئيسية ارواية الفروسية الرفيعة . هنا بالذات نشأت 
أنماط الكلمة الثثائية الصوت وأنواعتها الأساسية اللي أخذت فيما بعد 
تحكم اسلوب رواية اللحط الثاني الكبيرة : الكلمة المحاكاتية الساخمرة في 
كل دربجاما وفروقها ‏ الساخخرة والفكاهية والسكازية الخ . . . 

هنا بالذات وي نطاق ضيق ‏ في الأجناس الصغيرة الوضيعة » على 
«سارح المهرجين وني ساحات المعارض وني أغاني الشارع وني فكانه 
أخذت طرق بناء صور اللغة » طرق” قرن ااغة بصورة المتكلّم » طرق 
عر ض الكامة عر ضاً شيئياً مع الانسان لا بوصفها كلمة لغة ذات دلالة 
عامة وفاقدة للشخصية » بل بوصفها كلمة مميازة أو نمطية من الناحية 
الاجتماعية تعود لانسان معين » بوصفها كلمة قس" أو فارس أو تاجر 
أو فلااح أو حقوثي الخ . لكل كلمة صاحبها المغرض واللمتحيز ؛ ولا 
وجود لكلمات ذات دلالة عامة لا تعود « لأحد » . هكذا تبدو فلسفة 
الكلمة في القصة الطويلة ( ءلاءجبده< ) الواقعية الهجائية الشعبية وغير ها 
من الأجئاس الدنيا المحاكائية الساخرة والتهريجية . زد على ذلك ان 


الإحساس باللغة القائم في أساس هذه الأجناس مفعم بار تياب عميق جداً . 
بعدم ثقة عميق جداً في الكلمة الانس'نية بما هي ؟ذلات . امهم ف فهم 
الكلمة ليس معناها المادي والتعبيري المباشر ( فان هذا إلا المظهر الكاذب 
للكلمة ) » بل الاستخدام الفعلي » المغرض دائماً ذا المعبى وهذه 
التعبيرية عن قبل المتكام وهو استخدام محكوم بوضعه ( مهلته » 
طبقته الخ ) و بموقفه المشخاص . من يتكلم وي أي اروف يتكلم هاءا 
هو الذي يحداد المعى الفعل اكلمة . إن كل معبى مباشر و كل تعبيرية 
مباشرة ( لاسيما الانفعالياك ) كاذبان . 

هنا بحري التمهيد لتلاث الريبة ابدذرية ني تقويم الكامة المباشرة 
وأي رصانة أخرى مباثشرة الي تكاد تبلغ حد إنكار امكانية وجود كلمة 
مياشرة غير كاذبة واي ستيجد تعبير ها الأعمق عند فيون ورابليه وسوريل 
وسكارون وغيرهم' . ودنا أيضاً يجري التمهيد الك النوع الحواري 
الحديد من الرد الكلمي والفعال على الكذب الانفعالي الذي ( النوع) قام 
بدور استننائي في تاريخ الرواية الأوروبية ( وليس في الرواية فقط ) وهو 
مقولة الخداع المرح.إن ما يواج به الكذب الانفعالي المتوافر في لغة 
كل الأجناس الرفيعة والرسمية والمكرّسة » في لغة كل المهن والفئات 
والطبقات المعترف بها والمستقرة» ليس الحقيقة الاففعالية والمباشرة » [6ا 
الخداع المرح والذكي بوصفه كذدبا مبر را على الكاذبين . ففي مواجهة لغات 
الكهئة والرهيان والالوك والأسياد والفرسان والاغنياء والعاماء وررجال 
القانونني مواجهة لغات ذوي السلطان والنعمة على هذه الأرض» تنهض 
لغة المهرّج للرح نتصور بمحاكاة ساخرة » وحيثما يقتصي الأمر » أي 
انفعالية » إنما بعد أن تح دها وتدفعها عن شفتيه بابتساهة وشخداع جاعلة 
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الكذب محل سخرية ومحولة بذلك الكذب إلى خداع مرح . إن الكذب 
يسثار هنا بوعي ساخير ويحاكي ذاته ممحاكاة ساخخرة على شفتي المهرّج 
المرح . 

وقد سبقت أشكال” رواية الخط الثاني الكبيرة وبالتالي مهدات لا 
محاور أصيلة من القصص الطويلة الههجائية والمحا كاتية الساخخرة . وليس 
بوسعنا التطرق هنا إلى موضوع هذه المحاور النثرية الروائية وإلى الاختلافات 
الحوهرية بينها وبين الشكل الملحمي ومختاف أنماط توحيد القصص 
الطويلة واللحظات الأخرى المشابهة الي ترج عن حدود الاساوبية 

وظهرت إلى جانب صورة المهرج ومندمجة” فيها أحياذاً كثيرة صورة 
الغني الي هي إما صورة الانسان الطيب فعلا” أو صورة قناع المهرج . 
وتقف إلى جانب الخداع المرحف مواجهة الانفعالية الكاذبة سذاجة الانسان 
الطيب البي لا تفهم هذه الانفعالية ( أو تفهمها على نحو مشوه » مقلوب)؛ 
«وتغرب » الواقع الرفيع ذه الكلمة الاتفعالية . 

هذا التغريب النثري لعالم الاصطلاحية الانفعالية من قبل الغباء غير 
الفاهم ( من قبل البساطة » السذاجة ) كان ذا شأن هائل في تاريخ الرواية 
اللاحق . واذا كانت صورة الغغي قد فقدت كصورة المهرج دورها 
الجوهري المذظم في التطور اللاحق لتاريخ الرواية » فان حظة عدم فهم 
الاصطلاحية الاجتماعية والأسماء والأشياء والأحداث الرفيعة الانفعالية 
ظلت على الدوام تقريباً عنصراً أساسي ني الأسلوب النثري. فالنائر إما 
أن يصور العالم بكلمات راوية غير فاهم لاصالاحية هذا العالم » غير 
فاهم لأسمائه الشعرية والعلمية وغيرها من أسمائه الرفيعة والخطيرة » 
أو أن يتدخل بطلا لا يفهم هذا كله » أو أن يضمن اسلوب الكاتب 


ولا 


المباشر عدم" ادر اك متعمدةا ( محاجيا ) للتفسير العادي المألوف العالم( كما 
عند تولستوي مثلا” ) . ومن الممكن بطبيعة الحال استخدام لحظة عدم 
الفهم والغباء التتري ني الطرق الثلاث كلها في آن واحد . 


وبأخذ عدم الفهم طابعاً جوهرياً ني بعض الأحيان ويصبح العا.لى 
الأساسي المشكل لأسلوب الرواية ( كما هي حال « كنديد ) لفولتير ؛ 
أو كما عند ستيندال وتولستوي مثلا” ) ؛ لكن عدم فهم لغات معينة 
لمعاني اللحياة يقتصر غالبا على جرائب معينة من هذه الحياة . ذلكم هو 
بيلكن راوية” على سبيل المثال : ان نثرية اسلوبه محكومة بعدم فهمه القيمة 
الشعرية لهذه أو تلك من لحظات الأحداث الي يتحدث عنها : إنه 
يتغل » إن صح القول ٠‏ كل الامكانات والموثرات الشعرية ويعرض 
كل اللحظات 'لثنية شعرياً عر ضاً جافاً مضغوطاً ( عمداً ) . ومثاه الشاعر 
الرديء غرينيوف ( وليس من قبيل المصادفة أنه يكتب أشعاراً رديئة). 
إن ما م إبرازه في قصة مكسيم مكسيمتش ( رواية « بطل من هذا 
الزمان » ) هو عدم فهم اللغة البيرونية والاتفعالية البيرونية . 


إن الجمع بين عدم الفهم والفهم » بن الغباء » البساطة » السذاجة 
والذكاء ظاهرة منتشرة ونموذجية جداً ني النثر الروائي . ويمكن القول 
إن لحظة عدم الهم والغباء الخاص ( المقصود ) يحكم على الدوام تقريباً 
بدرجة أو بأخرى النثر الروائي الخط الاساويي الثاني . 

ان الغباء (عدم الفهم ) في الرواية محاجي دائماً ويرتبط دائماً 
بالذكاء ( الذكاء الرفيع الكاذب ) »: يساجله ويفشسحه . ان الغباء 
كالخداع المرح وكالمقولات الروائية الأخرى كاها مقولة حوارية 
تنج عن الحوارية الخاصة للكامة الروائية . وهذا السبب الغباء ( عدم 
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الفهم ) في الروااية مرتبط دائماً باللغة » بالكلمة : في أساسه دائماً 
يقوم عدم فهم محاجي لكلمة الغير ولكذبه الانفعالي الذي يلف العالم 
ويدعي تفسيره » عدم فهم محاجي للغات المعتر ف بها والمكرسة الكا.وية 
صراحة بأسمائها الرفيعة الي تطلقها على الأشياء والأحداث : عدم 
فهم للغة الشعرية » للغة العلمية الدعية » للغة الدينية » السياسية » الحقوقية 
الخ . ومن هنا تنوّع المواقط الحوارية الروائية أو التقابلات الروائية : 
الغني والشاعر ‏ الغبي ودعي العلم » الغبي والواعظ الأخلاتي » الغني 
والقس أو المنافق » الغبي ورجل القانون ( الغي الذي لا يفهم عندما يكون 
في محكمة » في مسرح » في اجتماع عامي الخ ) » الغبي والسياسي 
الخ . وقد استتخدم تنرّع هذا المواقف استخداما واسعا في « دون 
كيخوت ) ( خصوصاً ولاية سالتشو الي وفارت تربة خخصبة لتطوير 
هذه المواقف الحوارية ) » واستخدمه تواستوي على ما بين الاسلوبين 
من اختلاف : وضع الانسان غير الفاهم في ممختلف المواقف والمؤسسات » 
ومثال ذلك بيير في المعركة» ليفين في انتخابات الأعيان » وني اجتماع 
دوما ( مجلس ) المديئة » في حديث كوزنتشيف مع استاذ الفلسفة »وثي 
حديثه مع العالم الاقتصادي الخ » نيخلودوف في المحكمة » في مجلس 
الشيوخ الخ . ان تولستوي هنا يستعيد المواقف الروائية التقليدية . 
ان الغي الذي يصوره الكاتب و الذي يغرب علم الاصطلاحية 
الانفعالية يمكن أن يكون هو نفسه موضوع سخرية الكاتب بصفته غبياً. 
فالمؤلاف لا يتضامن معه تضامناً كاملا بالضرورة . وقد تقفز الحظة 
السخرية من الاغبياء أنفسوم إلى مركز الصدارة أحياناً . لكن الغي 
لازم للمؤلف : فهو بمجرد ستضوره غير الفاهم ذاته يغراب عالم 


ينا 


الاصطلاحية الاجتماعية . ان الرواية تتعلم الذكاء النثري والحكمة 
الشرية وهي تصور الغباء . ان عين الروائي » وهي تنظر إلى الغبي أو 
تنظر إلى العالم بعيني الغي » تتعلم رؤية العالم الملفوف بالاصطلاحية 
الانفعالية وبالكذب رؤية نثرية . ان عدم فهم اللغات المتعارف عايها 
والثى تبدو ذات دلالة شاملة يعلمنا الاحساس بشيئيتها ونسبيتها » 
ولي حارني] وتلنسن امططرسهة أي يعلننا كفك مون اللقاك. 
الاجتماعية وبناءها . 

إنئا نضرب صفحاً هنا عن الأنواع المتنوعة للغبي ولعدم الفهم الي 
نشأت .خلال عماية التطور التاريخي للرواية » إذ ان كل رواية أو كل 
اتجاه فني كان يبر ز شكلا أو آخر من أشكال الغباء أو عدم الفهم ويبي 
تبعاً لذللك صورته اللخاصة عن الغبي ( مثال ذللك سذاجة الطفولة عند 
الرومنطيقيين » والغريبو الأطوار عند جان بول ) . ومتنوعة أيضاً اللغات 
المغربة المقابلة لأوجه الغباء وعدم الفهم » كما هي متنوعة وظائف الغباء 
وعدم الفهم في الحسم الكلي لارواية . إن دراسة أوجه الغباء وعدم الفهم 
هذه وما يتصل بها من تنويعات اسلوبية وتأليفية في تطورها التاريخي 
مهمة جوهرية جد وخخطيرة وعلى تاريخ الرواية النهوض با . 

خداع النصاب المرح الذي هو كذب مبرر على الكذابين » والغباء 
الذي هو عدم فهم مبارر للكذب ذلكما هما الردان الثثريان على 
الانفعالية الرفيعة وعل أي رصانة واصطلاحية . وتنتصب بين النصاب 
والغي صورة المهرج بوصفها تأليفاً أصيلا” بينهما . المهرج هو نصاب 
يضع قناع الي كيما يعذللى بعدم الفهم تشويبه وشخاطه الفاضحين 
(المعريين ) للغات والأسماء الرفيعة . المهرّج واحدة من أقدم صور الأدب 
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وكلام المهرّج الذي يحسلاده وضعنه الاجتماعي الخاص ( امتيازات 
المهرج ) واحد من أقدم أشكال الكلمة الانسانية في الفن . ووظائف 
المهرج الاساوبية » كوظائفالنصاب والغي » محكومة كلياً بالموقف 
من التنرع الكلامي (١‏ في طبقاته الرفيعة ) : المهرج هو ذلات الأءي كلاثك حق 
التحدث بلغات غير معترف يبا وتشويه اللغات المعترف بها عن نحبث. 

وهكذا فخداع النصاب المرح المحاكي لاخات الرفيعة محاكاة 
ساخخحرة » وتشويهلها الحبيث وقلبتها على قفاها من قبل المهرّج وأخيراً 
عدم فهمها الساذج من قبل الغبي ‏ هذه المقولات الحوارية الثلاث 
النظّمة للتنوع الكلامي تي الرواية في فجر تاريخها تظهر ني عصرنا 
الراهن بوضوح خارجي فريد وتتجسد بي صور النصاب والمهرج والغي 
الرمزية . كانت هذه المقولات خلال تطورها اللاحدق تتحدد بدقة أكبر 
وتتمايز وتتخلى عن هذه الصور اللخارجية والخامدة رمزياً » لكنها 
استمرت تحتنظ إل هذا بمعناها المنظم للاساوب الروائي . فهذه 
المقولات الي نحكم فرادة الحوارات اللغوية الضاربة نجذورها دائما 
في عمق الخوارية الدائحلية للغة ذاتها » أي في عدم التفاهم بين المتكلمين 
بلغات ممختلفة . أما بالنسبة إلى تنظيم الحوارات الدرامية فهذه المقولات » 
على العكس » لا بمكن أن تكون لا إلا قيمة ثانوية » إذ انها تفتقد إلى 
-لحظة الا كتمال الدرامي . النصاب والمهرج والغبي هم أبطال نسق لا يمكنه 
الاكتمال من المشاهد المغامراتية الروائية ومن المواجهات الخحوارية غير 
القابلة بدورها للاكتمال . ولهذا بالذات بالامكان محورة هذه القصص 
محورة نثرية على شكل ساسلة حول هذه الصور ولهذا بالذات أيضاً 


فهي غير لازمة للدرامبا .. ذلك ان الدراما اللخالصة تطمح إلى اللغة 
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الواحدة الى لا تكتسب طابعاً فردياً إلا بواسطة الشخوص الدراميين . ذلك 
ان الخوان الدراهي يتحدد يصدام الأفراد في نطاق العالم الواحد واللغة 
الواحدة )١(‏ . والملهاة استثثاء إلى سحد” ما . ومع هذا فمما له دلالته ان 
ملهاة النصب لم تبلغ من التطور ما بلغته رواية النصب . وصورة 
فيغارو هي في الواقعم الصورة العظيمة الوحيدة لمثل هذه الملهاة (؟). 

ان المقولات الثلاث الي استعر ضناها ذات أهمية من الدرجة الأولى 
لفهم الاسلوب الروائي . لقد صنع النصاب والمهرج والغي مهد رواية 
العصر اللحديث الأوروبية وتركوا بين قماطه طاقيتهم ذات المشخيشة. 
ولقولاتنا الثلاث هذه ؛ إلى ذلك » أهمية لا تقل عما سبق خطورة 
لهم الخذور ما قبل التاريخية للتفكير النثري ولفهم علاقاته بالفولكلور. 

لقد حددت صورة النصاب الشكل الكبير الأول لرواية الفط الثاني 
أي رواية المغامرة التصبية . 

ولا بمكن فهم بطل هذه الرواية وكلمته في فرادتمما إلا على خلفية 
رواية الفروسية الانتبارية الرفبعة والأجناس البلاغية الارجة عن نطاق 
الأدب ( أجناس السيرة والاعترافات والوعظ وغيرها ) » ثم على خلفية 
رواية الباروكو . وعلى هذه الخلفية فقط يمكن أن فتبين بكل جلاء اللمدة 
والعمق الحذريين فهو م البطل و كلمته في رواية النصبا . 


)١(‏ إئنا نتكلم هنا بطبيءة الحال عن الدراما الكلاسيكية الفالصة بوصفها تعبر عن 
الحد المثاليللجتس . أما الدراما الا .جتماعية الواقعية الحديثة فيمكنها بالطبع ان تكون ذات 
تنوع كلامي ولغوي . 

(0) نحن لا نتطرق هنا إلى مسألة تأثير الملهاة في الرواية وإلى النشوء المستمل لبعضش 
أماط النصاب والمهرج والغبي من الملهاة . ومهما يكن من شأن هذه الأتماط فان وظائفها 
في الرواية تتغير » كما إنْها نبدي في ظروف الرواية امكانات جديدة تماماً لهذه الصور , 


د ينا 


البطل ؛ 'حامل” الخداع المرح » يوضع هنا بعيداً عن أي الفعالية 
بطولية أو عاطفية ويوضع بشكل مقصود ومبالغ فيه » وطبيعته المضادة 
للانفعالية مكشوفة في كل مكان » بدعاً من المطلع ‏ من تقديمه نفسه إلى 
الحمهور هذا التقديم الذي يؤثر تأثيراً حاسماً في مجرى القصة وانتهاء 
بالخائمة. البطل يوضع خارج كل تلات المقولات البلاغية أساساً الي تؤسس 
عادة لصورة البطل في رواية الاختبار : خارج أي حكم » أي دفاع أو 
انهام » أي تبرير للذات أو توبة . الكلمة عن الانسان تعطى هنا نغمة” 
جديدة جذرياً خالية من أي رصانة انفعالية . 

إلا أن هذه المقولات الانفعالية حد”دت صورة البطولة تحديداً كاملا” 
في رواية الاختبار كما قلئا وصورة الانسان في معظم الأجناس البلاغية : 
5 السير 0 التمجيد 4 التقريظ ( وي السير الذانية 0 نميجيد الات وتبربر 
الذات ) وق الاعثرافات ( الغدم »؛ التوبة ) » وق الخطابة القضائية 
والسياسية ) الدع 35 الاعهام 24 وي الهجاء البلاغي ) الفضح الانفعالي ( 
وغيرها . ان تنظيم صورة الاذسان واختيار صفاته والربط بيثها وطرق 
ربط التصرفات والأحداث بصورة البطل تتحداد كاملا" إما بالدفاع 
عله » بتقريظه » بتمجيده أو على العكس باممامه » بفضحه الخ . وتقوم 
في أساس هذا كله فكرة معيارية وجامدة عن الانسان تنفي عنه امكانية 
أي تغيدر جوهري » وطذا السبب البطل هنا يِقوم إما تقواً إيجابيً حتى 
النهاية أو سلبي حتى النهاية . زد على ذللك أن ما يهيمن على أساس مفهوم 
الانسان الذي يحكم بطل الرواية السفسطائية والسيرة والسيرة الذاتية 
اليونانيتين واللانينيتين ثم رواية الفروسية فرواية الاختبار والأجناس 
البلاغية المتصلة بها هو المقولات القانونية البلاغية.ان وححدة الانسان 
ووحدة تصرفائه ) فعله) تحملان طابعاً حقوقيا بلاغيا ع وطذا السيب 


أ الكلمة في الرواية م-؛ ١‏ 


تبدوان خخارجيتين وشكليتين من وجهة نظر المفهوم السيكولوجي المتأخر 
الشخصية . وليس من قبيل المصادفة أن تكون الروابة السفسطائية قد 
ولدث من التخيل الحقوثي الماففصل عن حياة الخطيب الحقوقية والسياسية . 
وكان التحليل والتصوير البلاغيان « للجرية ؛ » ١‏ والفضل » «والأثرة) 
وسلامة الرأي السياسي الخ يحددان المخطط التقريي لتحليل وتصوير 
السلوك الانساني ني الرواية . وهذه الصورة التقريبية كانت تحلاد ورحدة 
الفعل وتصنيفه القطعي . مثل هذه الصور التقريبية كانت تقوم في أساس 
تصوير الشخصية . . ثم كانت المادة المغامراتية الشهوية والسيكولوجية 
(البدائية ) تتوضع .حول هذه الثواة البلاغية الحقوقية . 

صحيح أنه ونجدت إلى جائب هذه المقاربة البلاغية الخارجية لوحدة 
الشخصية الانسانية واسلو كها مقاربة أخرى لاذات » اعترافية ( ثادمة )» 
كان لما هي أيضاً مسخططها المبسط في بناء صورة الانسان وسلو كه ( منذ 
أيام أوغسطين ) » لكن تأثير فكرة الاعتّراف لدى الانسان الداخلي هذه 
( وبئاء صورة هذا الانسان بالتوافق مع هذه الفكرة ) لم يكن ذا 
شأن في رواية الفروسية ولي رواية الباروكو © ولم يعظم شأنه إلا في 
وقت متأخر » في العصر الحديث . 

على هذه الخلفية يبرز بوضوح ني المقام الأول العمل السالي 
ارواية النصاب : أي مبديم وحدة الشخصية والفعل والحدث . هن هو 
النصاب ؟ من هو لاساريليو أو جيل بلاس أو غيرهما ؟ أدو نصاب أم 
انسان شريف » أهو شرير أم طيتب »جبان أم شجاع ؟ هل يمكننا التحدث 
عن أفضال أو جرائم أو آثر تكون وتحدد صورته ؟ إنه خارج الدفاع 
والاتهام » خارج التمجيد أو الفضح » إنه لا يعرف الندم ولا تبرير 
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الذات إذه لا يرتيط بأي معيار وبأي مطلب أو مثل أعلى » إنه ليس واحداً 
وليسمتماسكأمن وجهة نظر الوحدات البلاغية المتوفرة لقياس الشخصية. 
كأن الانسان هنا يتحرر من كل قيود هذه الوحدات الاصطلاحية » 
فهو لا يتحدد ولايكتمل فيها » بل يسخر منها . 

هنا تسقط كل الصلات القديمة بين الانسان وساوكه » بين الحدث 
والمشار كين فيه . وتتكشف قطيعة حادة بين الانسان ووضعه الخارجى-- 
مقامه » كرامته » فثته الاجتماعية . حول النصاب كل الأوضاع 
والرموز الرفيعة » الروحية كما الدنيوية» الي كان الانسان يرتديها بوقار 
وبكذب منافق تتحول إلى أقنعة » إل ألبسة تتكرية» إلى أدوات تمثيل . 
في جو الخداع المرح يم تحويل وتخفيف كل هذه الرمرز والأوضاع 
الرفيعة » تجري إعادة تنبير -جذرية ها , 

وإلى إعادة :بير جذرية كهذه تتعرض » كما قلنا » اللغاثت الر فيعة 
لبي التحمت بأوضاع معينة للانسان . 

إن كلمة الرواية ككلمة بطل هذه الرواية لا تكبل ذانها بأي من 
الوحدات النبروية المتوفرة » إنها لا تسلم ذاتها إلى أي نظام نبروي 
تقويمي ؛ إنها تفضل » حتى حين تحاكي بسخرية أو تضحلكءالبقاء 
كأنما دون أي ثبرة » كلمة” إخبارية جافة. 

إن بطل رواية النصب يقابل بطل رواية الاختبار والإغراء » إله 
لاايخلص اشيء ويخون كل شيء ء إلا" أنه في هذا كله صادق مع نفسه؛ 
صادق مع طبيعته الخالية من الانفعالية والمتشككة .وهنا يأخذ في النضوج 
مشهوم جديد لاشخصية الاتسانية » مفهوم ليس بلاغياً بل « اعثرائي » » 
لا زال يتلمس كلمته ويعد لها تربتها . ان رواية النصاب لا توزع 


"1١ 


مقاصدها توزيعاً اور كسثر اليا بالمعنى الدقيق للكلمة » لكنها تعمل على 
الإعداد هذا التوزيع إعداد جوهرياً بتخليصها الكلمة من الانفعالية 
الثقيلة المرهقة لها ومن كل النبرات المبتة والكاذبة وبتخفيف الكلمة بل 
بتفريغها إلى حد ما . ومن هنا أهمية هذه الرواية إلى جانب قصة النصب 
الطويلة الهجائية والمحا كاتية » وإلى جانب الملحمة المحا كاتية وماير تبط 
بها كلها من محورة مناسبة للقصص حول صور ة المهرج والغي . 
هذا كله مهد السبيل أمام تماذج اللخط الثاني الروائية العظيمة كدون 
كيخوت مثلا” . ففي هذه الأعمال المفصلية العظيمة يصبح ابلس 
الروائي ما هو بالفعل » ويكشف كل امكاناته . هنا تنضج تمامآ الصور 
الروائية الثنائية الصوت الحقيقية الفريدة بي اخخعتلافها العميق عن الرهموز 
الشعرية وتبلغ أوسع مداها . فاذا كان الوجه المشوه بالكذب الانفعالي في 
ذئر اانصاب والمهرّج المحاكاتي في جو الخداع المرح والمريح يتحول إلى 
نصف قناع في ومكشوف » فنصف القناع هذا يخلي مكانه هنا إلى 
صورة أثرية فنية حقيةية للوجه . اللغات هنا تكبف عن أن تكون مجرّد 
موضوع محاكاة ساخرة محاجية شخالصة أو محاكاة ساخرة لذاتهاء 
بل تأذ في أداء وظيفة التصوير الفني » التصوير الحقيقي . وتتعلم 
الرواية استخدام كل اللغات والطرق والأجناس » وتجبر كل العوالم 
الي مضى زمانها وشاخحت »2 وكل العوالم الغريبة والبعيدة اجتماعيا 
وايديولوجيا على التكلم عن نفسها ( العوالم ) بلغتها هي وباسلوبها هي. 
لكن المؤدّف يتعلي ( يبي ) فوق هذه اللغات مقاصده ونبراته المقترنة 
حواريا ببذه اللغات . ان المؤلّّف يضمن صورة اللغة الغريبة فكره 
دون لوي لرقبة هذه اللغة أو لفرادتما . ان كلمة البطل عن نفسه وعن 
عالمه تندمج عضوياً ومن الداخجل بكلمة المؤلّف عنه وعن عالمه . وني مثل 
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هذا الاندماج الداخلي لوجهني النظر وللمقصدين والتعبيرين في كلمة 
واحدة تكتسب محا كاتيتها الساشخرة طابعاً نخاصاً : اذ تبدي اللغةالمحا كأة 
مقاومة حوارية حية للمُقاصد الغريبة المحاكية : ويأخذ يترد”د في الصورة 
ذاتها حديث غير مكتمل؛ وتصبح الصورة تفاعلا” حي مكشوفاً بين 
عوالم ووجهات نظر ونبرات. ومن هنا امكان تغيير نبرة صورة كهذه » 
واءكان وجود مواقف مختلفة من اانقاش المترد"د داخل الصورة »واحاذ 
مواقع مختافة في هذا النقاش » وبالتالي امكان تفسيرات مختلفة لله ورة 
نفسها . الصورة تصبح متعدادة الدلالات كالرمز . هكذا تنشأ الصور 
الروائية الخالدة الي تعيش في العصور المختلفة حياة مختلفة . هكذا على 
سبيل المثال أعيد تنبير صورة دون كيخوت بأشكال مختلفة وفسكرت 
تفسيرات مختلفة خلال تاريسخها اللاحق » إلا أن هذه التبيرات 
والتفسيرات المختلفة كانت استمراراً ضرورياً وعضوياً لتطور هذه 
الصورة واستكمالا للنقاش غير المكتمل الكامن فيها . 


وترنبط هذه الحوارية الدائحلية للصور بالحوارية العامة للتنوع الكلامي 
كله في النماذج الكلاسيكبة ارواية اللمط الثاني . هنا تتفتح ونتفع لى طبيعة 
التنوع الكلامي ال حوارية » وترتبط الاغات إحداها بالأخرى وتنيرها .)١(‏ 
ان كل مقاصد المؤلف الحوهرية تورّع أور كستراليا وننعكس من زاويا 
مختافة عبر لغات التنوع الكلامي للعصر . اللحظات الثانوية » الإخبارية 
الخالصة الي لما صبغة الملاحظة هي وحدها الي تعطى من نخلال كلمة 
المؤلف اللمباشرة . ان لغة الرواية تصبح نظام لغات منظماً فنياً . 


)١(‏ قلنا سابقاً ان الحوارية المحتملة للغة اللخط الأول المنبلة » إن محاجيتها مع التنوع 
الكلا مي الفج تفقل هنا. 


رلك 


واستكمالا لما عرضناه من فروق بين روايتي اللحطين الأول والثاني 
وبغية المزيد من الدقة سنتوقف أيضاً عند لحظتين تبينان الاخثلاف في 
موقف كل من الحطين الاسلوبيين من التنوع الكلامي . 

كانت روايات اللحط الأول كما رأينا تدخل تنوع الأجناس الحياتية 
المعيشية ونصف الأدبية لإخراج التنوع الكلامي الفج من هلهالأجناس 
ولاحلال 2 ) رثيية محاه ٠‏ فلم تكن الرواية بذاك موسوعة 
لغات بل أجناس . صحيح أن هذه الأجناس كانت تعطى كلها على 
خافية تشيع فيها الحوارية هي خلفية لغات التنوع الكلامي المناسبة » 
الارفوضة أو المثقاة « المطهدّرة » محاجيا » إلا أن خلفية التنوع الكلامي 
هله كانت تبقى خارج الرواية 5 

كما نلاحظ في اللحط الثاني أيضاً نفس الطموح إلى الموسوعية 
الحدسية ( وإن ل يكن بنفس الدرجة ) .حسبنا ذكر رواية « دون كيخوت) 
الغئية جداً بالأجناس الدخيلة . إلا أن وظيفة الأجناس الدخيلة في روايات 
الخط الثاني تتغير تغيراً حاداً . فهي هنا مسخارة للهدف الأساسي وهو 
إدخال التنوع الكلامي وتنوع لغات العصر في الرواية . فادخال الأجناس 
اللدارجة عن الدب ( كالمعيشية مثلاة ) لايم بهدف إسباغ الثبل أو الصفة 
الأدبية عليها » إنما » على الضبط » لصفتها اللحارجة عن الأدب » لإمكان 
إدخال لغة غير أدبية ( أو حبى هجة ) ني الرواية . ان تعلادية لغات العصر 

ا 5 3 

يجب أن تمثدّل ني الرواية . 

وعلى أرضية رواية الحط الثاني أذ يصاغ ذلك المطلب الذي كثيرآً 
ما أعان فيما بعد أنه مطلب تكويني للجنس الروائي ( بخلاف الاجئاس 
الملحمية الأخرى ) » ثم عبر عنه على النحو التالي : على الرواية أن تكون 
انعكاسة كامل” ومتكاملا” العصر . 
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هذا المطلب تجب صياغته على نحو آخر : يحب أن تُمثل في الرواية 
أصوات العصر الاجتماعية الايديولوجية كلها » أي كل لغات العصر 
الحوهرية إلى حد ما » على الرواية أن تكون مجهر ااتنوع الكلامي . 

في هذه الصيغة يصبح هذا المطلب محايثاً بالفعل لفكرة انس 
الروائي الني حدادت التطوّر الخلا'ق لأهم نوع من أنواع رواية العصر 
الحديث الكبيرة بدءاً من « دون كيخوت » .فهذا المطلب يكتسب معبى 
جديداً في رواية التربية » حيث فكرة الصيرورة المصطفية للانسان 
وتطوّره تقتضي بذاتها تصويراً واسعاً -جداً لعوالم العصر الاجتماعية 
وأصواته ولغاته الي ثم فيها صير ورة البطل المصطفية وامجربة . لكن 
ليست رواية التربية وحدها الي تطالب عن حق ببذه السعة ( الي لا تدع 
زيادة استريد ) في تصوير اللغاث الاجتماعية بطبيعة الحال » بل أن هذا 
المطلب يمكن أن يقترن عضوياً بتوجهات ومطالب أخرى متنوعة مجدا. 
وعلى سبيل المثال روايات اي . سو تنزع إلى تصوير العوالم الااجتماعية 
تصويراً كاملا" وتاماً . 

يقوم في أساس مطالبة الرواية بالتصوير ااشامل للغات العصر 
الاجتماعية فهم صحيح لاهية التنوع الكلامي الروائي . فكل لغة لا 
تتكشئفي فرادتما إلا إذا قرنت بكل اللغات الأخرى الي تدخل في نفس 
الوحدة المتناقضة الصيرورة الاجتماعية . إن كل لغة في الرواية هي وجهة 
نظر » هي أفق اجتماعي ايديولوجي لمجموعات اجتماعية فعلية وممثايها 
المجسّدين . ومادامت اللغة لا تحس” بذاها أفة] اجتماعياً ايديواوجيا 
فريداء فإنه لا يمكنها أن تكون مادة توزيع أور كسثر الي »لا بمكنها أن 
تصبح صورة لغة . ومن ناحية أخرى » كل وجهة نظر جوهرية بالاسبة 
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إلى الرواية يجب أن تكون وبجهة نظر مشخصة » مجسّدة اجتماعيا » 
لا أن تكون موقفاً معنوياً مجردا خالصا » وبالتالي يجب أن تكون ها 
لغتها الخاصة التي تتتحد” بها اتحاداً عضويا.الرواية لا تُبنى على اشتلافات 
معئوية مجردة ولا على صدامات خالصة في الحدث » بل على :ناقض 
اجتماعي مشخص . ولذا السبب فذلات الحد” الأقصى من الامتلاء في 
تصوير وبجهات النظر المجسدة الذي تسعى اليه الرواية ليس حداً أقدى 
منطقياً منتظماً » ليس حداً أقصى معنوياً خالصاً في تصوير وجهات 
النظر المحتملة » لا » بل إنه اشتمال مشخص وتاربعني على اللغات 
الاجتماعية الايديواورجية الفعلية الداشلة في تفاعل في عصر ما واانتمية إلى 
وحدة متناقضة واحدة في طور التكوّن والصيرورة . ان كل اغة تأتمذ 
تئر داد على الخافية المشيعة للحوارية الي لاغات العصر الأخرى وفي تفاعل 
حواري مباشر معها ( ثي الخوارات المياشرة ) على و غير الذي كانت 
تئر داد عليه فيما لو كانت ١‏ في ذانما» ان صح التعبير ( أي دون علاقتها 
بالاغات الأأخرى ) . فاللغات المختلفة وأدوارها ومعناها ا'ثار بسني الفعبي 
لا تتعكشف تماما وحتى النهاية إلا في كلية التنوع الكلامي العصر » تمحاماً 
كما لا يتكشف الى النهائي » الأخير لرد ما في سحوار إلا" حين ينتهي 
الحوارءإلا .حين يقول كل الأطراف مالديهم » أي في سياق «حديث 
كامل مكتمل فقط . هكذا إغة « أداميس ) على شفاه دون كيسخوت 
لا تكشف ذاتها وملء معناها التاريخي ححتى النهاية إلا في كلية سحوار 
اللغات في عصر سر فنتس . 

:ولننتقل إلى اللحظة الثانية الي تبين الفرق بين اللحطين الأول والثاني. 

أن رواية الخط الثاني تطرح في مقابل مقولة الأدبية نقد الكامة 
الأدبية بما هي كذللك » والكامة الروائية قبل غيرها . والنقد الذاتي 


احللن 


لاكلمة هذا هو خخصيصة الحنس الروائي الخوهرية . ان الكلمة نقد من 
حيث علاقتها بالواقع : من حيث ادعاؤها عكس الواقع عكسا أميناء 
وتوجيه الواقع وإعادة بنائه ( الدعاوى الطوباوية الكلمة ) » والحلول 
عل الواقع بوصفها بديله ( الحلم » التخيل القائم مقام الحياة ) . حبى 
إنئا نجد في ١‏ دون كيخوت » اختبار الكلمة الروائية الأدبية بالحياة » 
بالواقعم . وبقيت رواية الحط الثاني ي تطورها اللاحق رواية اختبار 
الكلمة الأدبية إلى حد” ما » إلا" ائنا نلاحظ نمطين من هذا الاختبار . 

النمط الأول يركز نقد الكلمة الأدبية واشتبارها حول البعال- 
«الانسان الأدي » الذي ينظر إلى الحياة بعيني الأدب ويحاول أن يحيا 
وحسب الأدب ؛ ودون كيخوت ومدام بوفاري أشهر نماذج هذا 
الدمط . إلا أن ١‏ الانسان الأدبي » واشتبار الكلمة الأدبية المرتبط به 
موجودان في كل رواية كو ناريا ام بقدر أو بآخر حال كل 
أبطال بازاك ودوستويفسكي وتورغئيف وغير هم . الشيء المختلف فقصط 
هو وزن هذه اللحظة في كلية الرواية 

أما النمط الثاني من الاختبار في دخل المؤدّف الذي يكتب الرواية 
(« كشف الطريقة ) حسب مصطاحات الشكليين ) إثما ليس بصفة بطل » 
بل بصفة المؤدّف الفعلى لهذا العمل . فإيل جائب الرواية المباشرة تعطى 
مقاطع هن ١‏ رواية فخ النوالة ) ( والنموذج الكلاسيكي لهذا النمط هو 
ل تريسرام شفدي » بطبيعة الخال ) . 

وبالإضافة إلى ذلك يمكن لكلا النمطين من اختبار الككامة الأدبية أن 
يجتمعا ويتحدا . وهكذا نجد حتى في ١‏ دون كينوت ) عناصر رواية 
عن الرواية ( المساجلة بين المؤلّف ومؤلّف الحزء الثاني المزوّر ) . ثم 


ينثا 


يمكن لأشكال اشتبار الكلمة الأدبية أن تكون جد" مختلفة ( وأنواع 
الشمط الثاني متباينة بنوع مخاص ) . وأخيراً لابد" من التنويه تنويبا خخاصاً 
باختلاف درجة محا كاة الكلمة الفنية المختبرة. فالقاعدة أن اخختبار الكلمة 
يقترن بمحا كانها الساخحرة » لكن درجة المحاكاة الساخرة و كذلك درجة 
قدرة الكلمة المحاكاة على المقاومة الحوارية بمكن أن تاها احتلافاً كبيراً : 
من المحاكاة الأدبية الحارجية والفيجة ( الي هي غاية ذائها ) وحتى 
التضامن شبه الكامل مع الكلمة المحاكاة ( « السخرية الرومنطيقية » ) 
وي موقع وسط بين هذين الحدين الأقصيين »أي بين المحاكاة الأدبية 
الخارجية وبين « السخرية اأرومنطيقية ») » نجد رواية « دون كيخوت) 
بكلمتها المحاكية ذات الحوارية العميقة إنما الموازذة بحكمة . ويمكن» 
استنئاء" » اخعتبار الكلمة الأدبية في الرواية دون أي أثر المحاكاة والمثال 
الحديث المثير للاهتمام هو رواية م . برشفين « وطن الغرانيق » . فالنقد 
الذائي للكامة الأدبية هنا ( رواية عن الرواية ) يتحول إلى رواية فاسفية 
عن الابداع تخلو من أي محاكاة ساخخرة . 

وهكذا تخل مقولة الأدبية في اللط الأول بدعواها الدوغمانية 
عن دورها ل ي المكان لاشتبار الكاءة الأدبية ونقدها الذاني في 
روايات الخط الثاني . 


الاسلوبيين : بين أماديس من جهة وغرغنتوا وبنتغرويل ودون كيخوت 
من جهة أخخحرى ؛ بين رواية الباروكو الرفيعة ورواية ١‏ البسيط جداً» 
( قسسنووتاممؤ8 ) وروايات سوريل وسكارون من ناحية أخرى ؛ 


. الرواية (ريميلسهوزن‎ )١( 


لدلاقا 


بين رواية الفروسية من جهة وملحمة المحاكاة الساخرة والقصة الهجائية 
ورواية النصب من ناحية أخرى ؛ بين روسو وريتشاردسون من ناحية 
وفيلدئغ وستيرن وجان بول وغيرهم من ناحية أخرى.يمكئنا بالطبع أن 
تتبع حتى يومنا هذا تطورً خالصاً إلى حد" ما لكل من الحطين ؛ لكن 
هذا التطوّر يجري بعيداً عن الطريق الأساسي لارواية الحديدة . فكل أنواع 
رواية القرئين التاسع عشر والعشرين الي تنطوي على قيمة ما تحمل 
طابعاً مختلطا » وإن كان الخط الثاني هو المهيمن فيها طبعاً . وما له 
دلالته أن اللحط الثاني إياه يهيمن اسلوبياً حنى في رواية الاشتبار الخااصة 
الي تعود إلى القرن التاسع عشر ؛ مع ان لحظات اللمط الأول فيها قوية 
سيا . ويمكن القول إن سمات انحط الثاني تصبح مع مطلع القرن التاسع 
عشر السمات الأساسية المكونة للجنس الروائي عامة . فالكلمة الروائية 
أظهرت امكاناتها الخاصة بها دون سواها في الخط الثاني تحديداً . 
واللحط الثاني هو الذي كشف مرة ولكل مرة الامكانات الكامنة في 
الجدس الروائي ٠‏ وفيه أصبيحث الرواية ما هي عليه . 

فما هي المقدمات السوسيو لوجية لكامة الخط الاسلوبي الثاني الروائية؟ 
ش لقد نشأت الرواية حين وجدت أفضل الشروط لتفاعل اللغات والإنارة 
لمتبادلة بينها » لتحوّل التنوع الكلامي من ١‏ الوجود في ذانه » ( حين 
لا تعر ف اللخات إسدداها الآخر ى أو حين تستطيع إحداها تجاهل الأخرى) 
إلى « وجوده لذاته » ( حين تتكشف لغاث التنوع الكلامي إحداها 
للأخرى وتضئحي إحداها الحلفية المشيعة الحوارية بالنسبة إلى الأخرى). 
ان لغات التنوع الكلامي كالمرايا الموجهة إحداها إلى الأخرى التي تعكس 
كل بطريقتها قطعة » زاوية صغيرة من العالم » تجعائا نخمن وذرى 


لملا 


خلف أشكاها المتبادلة الانعكاس عالاً أو سع وذا مستويات وآفاق أكثر 
ما تستطيع لغة واحدة » هرآة واحدة أن ترينا . 

ان عصر الاكتشافات الفلكية والرياضيات والحغرافية الكبرى الى 
علدت اندر د الغا القدع وافداحقد + متحودية القبدة الريافرية» 
ووسعت حدود العالم االحغراي القديم » ان عصر الاتبعاثو البر وتستنتية 
اللذين حطما مر كزية القرون الوسطى الايديولوجية الكلمية » إن عصراً 
كهذا لم يكن ليناسبه إلا وعي لغوي غاليليئي » وعي جسد ذاته في كلمة 
اط الاسلوبي الثاني الروائية . 

وختاما لابد لنا من إيراد بعض الملاحظات المنهجية. 


ان عبجز الاسلوبية التقليدية الي لا تعرف إلا وعياً لغوياً بطليموسيا 
أمام فرادة النثر الروائي الحقيقية » وعدم صلاحية المقولات الاسلوبية 
التقليدية الي تستند إلى وحدة اللغة وإلى القصدية المتساوية المباشرة لكل 
مقومات هله اللغة التطبيق على هذا النئر » وتجاهل" القيمة المؤسلبة 
الهائلة الي للكلمة الغريبة واي لوضع الكلام غير المباشر ؛“الاظ: 
هذا كله أدى عادة إلى استبدال التحليل الاسلوني للثثر الروائيى بوصف 
لسائي محايد للغة عمل ما أو إلى ما هو أُسوأ من ذلك ب أعني وضناك لح 
كاتب ما . 

لكن وصفاً كهذا للغة لا يمكنه بذاته أن يقدام شيئاً لفهم الاساوب 
الروائي . زد على ذلث أنه باطل منهجياً حتى بوصفه وصفاً لسانيا للغة؛ 
ذلك أنه لا توجد في الرواية لغة واحدة بل لغات تةترن فيما بينها في 
وحدة اسلوبية خالصة وليس في وحدة لغوية إطلاقاً ( كما بمكن لاهءجات 
أن تختاط وتشكل وحدات لهجوية جديدة ) . 


مواقا 


إن لغة رواية الخط الثاني ليست لغة واحدة تشكلت منشئياً من 
اختلاط لغات » لكنها » كما نوهنا أكثر من مرة © نظام فبي فريد 
للغات لا تقع في مستوى واحد . وحبى لو صرفنا النظر عن كلام 
الشخوص وعن الأجئاس الدشيلة ء فان كلام المؤدّف ذاته يبقى مع 
هذا نظام" لغات اسلوبياً : اذ ان كتلا هامة من هذا الكلام تؤسلب 
١‏ مباشرة أو بالمحاكاة الساشحرة » أو بسخرية ) اللغات الغريبة » وتتناثر 
فيها الكلمات الغريبة غير منصصة بل تعود شكلا” إلى كلام الكاتب 
لكنها مباعّداة بوضوح عن شفتيه بثبرة سخرية أو محاكاة ساخرة أو 
محاججة أو بأي نبرة تحفّظ آأخر ى . إن إرجاع كل هذه الكلمات 
الموزّعة توزيعاً أور كستراليا والمغرّبة إلى القاموس الواحد لمؤدّف ما » 
وإرجاع الممصائص الدلالية والنحوية اكلمات والأشكال الموزعة توزيعآ 
أور كستراليا إلى نخصائص الدلالة والنحو لدى المؤاف » أي ادراك 
هذا كله ووصفه وكأنه السمات اللسانية للغة ما واحدة للمؤلف أمر 
غير معقول وسخيف كلامعقولية وسحخف ١‏ تجيير ) الأخطاء اللغوية الي 
يقترفها أحد شخوص الرواية ويعرضها المؤلّف عرضاً ١‏ ماديا ؛ 
لحساب لغة هذا الكاتب . ان نبرة المؤلف موجودة بالطبع على كل هذه 
العناصر اللغوية الموزّعة توزيعا أور كستراليا والمغرّبة » وهذه العناص 
محكومة ني نهاية المطاف بارادة المؤدّف الفنية » وهي من مسؤوليته 
الكاملة » لكنها لا تعود إلى لغة المؤلذّف ولا تقع ولخته ني مستوى واحد . 
ان وصف لغة الرواية مهمة لا معنى لها من الناحية المنهجية لأن موضوع 
هذا الوصف نفسّه ‏ أي الاغة الواحدة لإرواية ‏ لا وجود له إطلاقاً. 

إن ها يعطى في الرواية هو نظام في الغات أو بكلام أدق لصور 
الاغات » والمهمة الفءاية لتحليل الرواية تحليلا” اسلوبياً هي الكشف عن 


فى 


اللغات الموزعة أور كسيّر اليا المتوفرة في قوام الرواية » وفهم درجة 
ابتءاد كل إغة عن المرجع المعنوي الأخير العمل » ومختلف زوايا 
اتعكاس المقاصد فيها » وفهم علاقاتها الحوارية المتبادلة » وأشخيرا محديد 
الحلفية المتنوعة كلاميا المشيعة للحوارية نخارج العمل بالنسبة لكامة 
المؤلف المباشرة فيما لو و-جدت هذه الكلمة المباشرة ( وهذه المهمة الأخيرة 
هي الأساسية بالسبة لرواية اللبط الأول ) . 


إن حل هذه المهام الاسلوبية يفترض أول ما يفترض نفاذاً فنياً 
إيديولوجيا عميقاً إلى صلب الرواية .)١(‏ مثل هذا النفاذ ( المدعم 
بالمعرفة بطبيعة الال ) يستطيع وحده استكناه الفكرة الفئية الدوهرية 
للكل الروائي والشعور » الطلاقاً من هذه الفكرة » بأدق الفروق في 
ابتعاد لحظات اللغة المختلفة عن المرجع المعنوي الأخير العمل » وبأدق 
الفروق في تنبير المؤلدّف للغات وللحظاتها المختلفة الخ . ولا تستطيع أي 
ملاحظات لسائية مهما دقت الكشف أبداً عن حر كة مقاصد المؤلف 
هذه ولا عن لعبها بين اللغات المختلفة وحظاتمها . ان الادراك الايديواوجي 
الي لكلية الرواية يجب أن يوجنه طول الوقت تحليلها الاسلوبي . 
وعليئا ألا ننسى بالإضافة إلى ذاث أن اللغات المُدهعدة في الرواية أخمذت 
شكل صور فنية للغات ( فهى ليست معطيات اسانية خاما ) » وان هذا 
الشكل الذي اتخذته يمكن أن يكون فنياً وموفةآ بدرجة أو بأخرى » 
وان يتجاوب بقدر أو بآخر وروح اللخات المصورة وقونيا : 


لكن النفاذ الفني وبحده لا يكفي بطبيعة الخال . فالتحليل الاسلوني 


)١(‏ مثل هذا النفاذ يفتعرض أيضاً :ويم الرواية » وليس تقويمها الغ بالممى الضيق 
وإأما أيضاً تقوبمها الايديولوجي » ذلك أنه لا فهم في دون تقويم . 


؟ 1 


يصطدم بجملة صعوبات » خصوصاً حين يتعاملمع أعمال تعود إلى عصور 
بعيدة ولغات غريبة حيث لا يجد الإدراك الفي سنداً له في السايقة الاغوية 
الحية . في هذه الحالة تبدو اللغة » نتييجة ابتعادنا عنها » و كأنها في مستوى 
واحد ٠‏ فنححن لا نشعر فيها بالبعد الثالث ولا بالفروق بين المستويات 
والأبعاد . هنا تستطيع الدراسة اللغوية التاريخية اللسائية للنظم اللغوية 
والأساليب ( الاجتماعية » المهنية » الحنسية » الاتجاهية الخ ) الموجودة 
في عصر ما مساعدتنا مساعددة جوهرية ثي استعادة البعد الثالث في لغة 
الرواية واستعادة التباين والمسافات فيها . لكن الاسانيات المعاصرة تنظل 
دعامة ضرورية للتحليل الاسلوبي حتى ادى دراستنا الأعمال المعاصرة . 


إلا أن هذا أيضرا لا يكفي . فبدون فهم عميق للتفوع الكلامي » 
ولوار اللغات في عصر ما » لا يمكن لاتحليل الاساوني لارواية أن يكون 
مثمراً . ولكن كيما نفهم هذا الحوار » كيما نسمع بوجه عام هنا حواراً 
لأول مرّة » لا تكفينا المعرفة الاسافية والاسلوبية بهيئة اللغات » بل يلزمنا 
فهم عميق للمععى الاجتماعي الابديولوجي لكل لغة »© ومعرفة دقيقة 
بالتوزع الاجتماعي لكل أصوات العصر الايديولوجية . 


إن تحليل الاساوب الروائي يصطدم بصعوبات هن نوع خاص 
نحددها سرعة جريان عمليني تحول تتخضع لما أي ظاهرة لغوية 
عملية القوئنة ( ده عدعتصهصه0 ) وعملية إعادة التنبير . 

فبعض عناصر التئوع الكلامي المُدشمّدة ني لغة الرواية كالتعابير 
المحلية والمهنية التقئية الخ يمكنها أن تتخدم توزيع المؤلف لمقاصده 
( وبالتالي تستخدم بتحفظ » مع احتفاظ بمسافة معينة ) . وبعض عناصر 
التنوع الكلامي الأخخرى » الشبيهة بالأولى » تكون قد فقدت في اللحظة 


وفف 


إياها نككهتها ١‏ اللغوية الغريبة » الي تكون اللغة الأدبية قد قوننتها و كرستها 
وبالتالي لا يعود المؤلّف يشعر بها في نظام لحجة حاية أو أرغة » بل في 
إنظام اللغة الأدبية. وسيكون خطأ فادحاً عزو وظيفة التوزيع الأوركسئرالي 
إليها : فهي قد صارت ولغة المؤذّف في مستوى واحد » أو صارت » 
فيما لو لم يكن المؤلّف متضامتاً حبى مع اللغة الأدبية المعاصرة » ني 
برتن ع الكة هو فهو كدر النا١‏ ادرف .و للها أدنية و اريت ملي 46 
ولكن يصعب جداً في حالات أخرى تقرير ماهو الشيء الذي أصبح 
بالنسبة إلى الم لدف عنصراً مقوتناً من عناصر اللغة » وماهو الشيء الذي 
لا زال يشعر فيه بالتنوع الكلامي . وتعظم هذه الصعوبة بقدر ما يبعد 
العمل المحلئل عن الوعي المعاصر . ذنم العصور الي يبلغ فيها 
التنوع الكلامي مداه » أي حين يكون تصادم اللغات وتفاعلها متوترا 
وقويا بشكل نخاص » حين يخمر التنوع الكلامي اللغة الأدبية من كل 
النتواحي » أي بالضبط في العصور الأكثر مناسبة للرواية » تقونن 
الحمظات التنوع الكلامي وتنتقل من نظام اغة إلى آخر بسهولة وسرعة 
مغر طتين : تنتقل من لخة معيشة إلى لغة أدبية » ومن لغة أدبية إلى لغة 
معيشة » من أرغة مهنية إلى لغة معرشية عامة » من جنس إلى جنس 
آخخر الخ . وف هذا الصراع المتوتر تبرز الحدود وتمحي في آن » ويستحيل 
أحياناً تبين أين بالضبط امحت الحدود وانتقل أحد أطراف الصراع 
إلى أرض الغير . وهذا كله يولد صعوبات هائلة أمام التحليل . وفي 
العصور الأكثر استقرارا تكون اللغات أكثر محافظة وتجري عملية 
القوننة على نحو أبطأ وأصعب بمكن اقتفاء آثارها بسهولة . الا أنه يجب 
القول ان سرعة القوئنئة لا تخلق صعوبات إلا في تفاصيل التححليل 
الاسلوني ودقائقه ( وني المقام الأول لدى تحليل الكلمة الغريبة المنثورة 
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شتات في كلم المولف) » إلا انها لا تستطيع إعاقة فهم اللغات الأساسية 
الووطة او كمثر انا امار افق الاابية ل 42 القاعية لوي 
والعماية الثانية . تغيير مواقع النيرة ‏ أعقد كثيراً » ويمكنها تشويه 
الاسلوب الروائي تشويها أكثر جوهرية . فهذه العملية تمس إحساسنا 
بالمسافات ونبرات المؤلّف المتحفظة إذ تمحي الفروق بينها بالنسبة إلينا 
وقد تلغيها تماماً في أحيان كثيراً . لقد تهيأ لنا أن قانا ان بعض أتماط 
الكلمة الثنائية الصوت وأنواعها تفقد بسهواة كبيرة بالنسبة إلى الإدرالك 
صوتما الثاني ونتحد بالكلام المباشر الأحادي الصوت . وهكذا فالمحاكاة 
الساخرة » حيثما لا تكون غاية بذاتما بل تتصل بوظيفة تصويرية » 
مكنها في ظروف معينة أن تضيع بسرعة وسهولة كبيرتين بالنسبة إلى 
الإدراك أو أن يضعف زحمها إلى حد" كبير . لقد سبق وقلنا ان الكامة 
المحاكاة محاكاة ساخخرة في الصورة النثرية الأصيلة تبدي مقاومة حرارية 
داخلية للمتقماصد المحاكية ميحا كاة سائخحرة : فالكلمة ليست مادة (شيئية) 
ميتة ني يد الفنان الذي يتعامل بها » بل كلمة حية ومتماسكة و أميئة مع 
نفسها في كل شيء » كلمة قل تصبح غير مناسبة اوقتها ومضحكة » 
لكن معنادا إذا تحقق مرة لا يمكنه أن يخبو مائياً أبداً . 'فمع تغور 
الظروف قد يعطي هذا المعبى ومضات جديدة وساطعة ويحرق القشرة 
«الشيثية » الي نمت عليه و بالتالي يحرم ذبرة المحاكاة الساشرة أرضيتها 
|الحقيقية ويعتّمها ويطفئها . وبالإضافة إلى ذلك يجب أنعل الخصو صية 
التالية لأي صورة ثثرية عميقة بعين الاعتبار وهي أن مقاصد الموأف 
تتحرك فيها وفق خط منحن » وان المسافات بين الكامة والمقاصد 
تتغير باستمرار » أي ان زاوية الانعكاس تتغير » ففي أعلى اللخط المنحي 


١ الكلمة في الرواية مه‎ ١ 


يكن أن يوجد تضامن "امل بين المؤذّف وصورثه ( الدورة الي 
يرشهها وان تود ضوتافنا + يندا فكق أن تنفا ي القاط 
الدنيا من الخط المدحني » على العكدى من ذلك » شيثية كاملة الصورة 
وبالتالي محاكاة سارة لا فيجة ومفتقرة إل الحوارية العميقة . ويمكن 
لاندماج متاصد المؤلف والصورة وللشيئية الثامة للصورة أن يتناوبا 
بشكل حاد قي مقطع صغير من العمل ( هثال ذلك ما نجده عند بوشكان 
بالنسبة إلى صورة اونيغين »و إلى صورة ليسكي جزئياً ) . وبطبيعة الال 
يمكن الخط المنحي ير كة +تاصد المؤ ادف ان يكون على درجة قليلة 
أو كبيرة من الحد"ة » ويمكن لاصورة الأنية بدورها أن تكرن أكبر 
استقراراً وتوازناً . ويمكن في حال تار ظروف إدراك الصورة ان 
يصبح اللخط المنحني أقل حلة » وقد يتحول » ببساطة » إلى خط مستةيم : 
في هذه امال تصبح الصورة كاها إما قصدية مباشرة أو على العكس شيئية 
خالصة ومحاكية محاكاة ساخرة فجة . 

علام يتوقف التغير في فبرة صور الرواية ولغانها ؟ إنه يتوقف على تغيدر 
اللحافية الي تشيع الحوارية فيها » على التغيرات في قوام التنوع الكلامي . 
ذفني تغير الحوار بين لغات العصر تأخل لغة الصورة تترد د بشكل مختلف » 
ذلك لأنها تنار بشكل مختاف » ذلك لأنها تتدرك على نلفية مشيعة للحوارية 
فيها تختلف عن سابقتها . وني هذا الحوار الحديد بمكن أن تتعاظم في 
الصورة و كلمتها قصديتها الخاصة المباشرة وتتعمق » أو » على العكس » 
يمكن أن تصبح الصورة شيئية تمامآ : الصورة الهزلية يمكن أن تصبح 
«أساوية » والصورة المفضوحة فاضحة الخ . 

وبي مثل هذا الفوع من إعادة التنبير ليس هناك تسغط فاضح لإرادة 
المؤّف . ويعكن القول إن هله العملية تتجري في الصورة ذائها وليس 


امرض 


في ظروف الإدراك المتغيرة فقط » إِذ ان سجل ما تفعله هذه الظروف 
هو أنها تفعّل القدرات الموجودة ني هذه الصورة أصلا ( والحقيقة أنها 
أضعفت في الوقت نفسه قدرات أخرى ) . ويعكننا التأكيد » ولنا 
بعض الحق ني ذلك » ان الصورة في وجه ما من الوجوه تدهم وتسمع 
أفضل من ذي قبل . وعلى أي حال فان قدراً من عدم الفهم هنا يقترن 
بفهم جديد ومعمق . 

ان عملية تغيير الثنبير هي »© قي حدود ما » عملية حتمية ومشروعة 
لا بل مثمرة . لكن هذه الحدود يمكن تخطيها بسهولة حين يكون العمل 
بعيداً عئا وحين تأخذ في ادرا كه على خلفية غريبة عنه تماماً . وفي حالة 
إدراك كهذا يمكن العمل أن يتعرض إلى إعادة تنبير تشوهه جذرياً ؛ 
هكذا كان مصير الكثير الكثير من الروايات القديمة . لكن الذي يشكل 
خطورة خاصة على العمل هو إعادة تنبير مستبذ لة مبسطة تهبط من 
كل الوجوه دون مستوى فهم المؤلف (١‏ وعصره ) » وتحول الصورة 
الثنائية الصورت إلى صورة أحادية الصوت مسطحة : إلى صورة بطولية 
زائفة وانفعالية عاطفية » أو على العكس إلى هزلية بدائية . هكذا على 
سبيل المثال حمل الإدراك البدائي الضيق الأفق لصورة لينسكي » 
وحى اصورة قصيدته 0 لينسكي 0 أين أين السحبت ) المتسمة لميسم 
المحا كاة الساخخرة » على « محمل اللحد” ) ؛ أو الادراك" البطولي الخالص 
لبتشورين بأسلوب أبطال مارليسكي . 

ان أهمية عملية تغيير مواقع النبرة عظيمة جداً في تاريخ الأدب»ء 
فكل عصر يغِدّر على طريقته نبرة العمل الأقرب إليه زمئياً . والحياة 


التاريخية المؤلفات الكلاسيكية هي في الحقيقة عملية تغيير مستمرة 


يضضن 


لنبرها الاجتماعية الايديولوجية . وهذه الإعمال قادرة » بفضل 
الامكانات القصدية الكامنة فيهاء على أن تكشف في كل عصر وعلى 
الخافية الحديدة المشيعة الحوارية فيها لحظات معنوية جديدة باستمرار ؛ 
وبالتالي يستمر قوامها المعنوي في النماء والتطُوّر .كما ان تأثير ها في 
الإبداع اللاحدق يتضمن بالضرورة إعادة التنبير . ان الصور الخحديدة في 
الأدب غالبا ما تنشأ عن طريق إعادة تثيير الصور القدبمة » وعن طريق 
نقلها من مقام نبروي إلى آآخر » من المستوى الهزلي إلى المأساوي على 
سبيل المثال » أو العكس . 

ويورد ف . ديبيليوس قي كتبه أمثله شيقة على مثل هذا الحلق 
الصور الحخديدة عن طريق إعادة تنبير القديمة . فالأنماط المهنية والفئوية 
للرواية الانكليزية - الأطباء » ورجال القانون » والإقطاعيون - ظهرت 
أول ما ظهرت في الأجناس الهزلية » ثم انتقات إلى المستويات الهزلية 
الثانوية للرواية بصفتها شخوصا « شيكية » ثانوية » ومن ثم انتقلت بعد 
فتّرة إلى المستويات العليا لارواية واستطاعت أن تصبح أبطاطا الرئيسيين. 
وإحدى الوسائل ابلحوهرية لتحويل البطل من المستوى الهزلي إلى مستوى 
أرفع هوتصويره في محنته وآلامه . فآلام البطل تنقل البطل الهزلي إلى 
مقام آخحر » أرفع . هكذا ساعدت صورة البخيل الهزلية التقليدية على 
استيعاب صورة الرأسمالي الحديدة مرتقية بها حتى صورة دوهي 


المأساوية 


ولإعادة تنبير الصورة الشعرية وتحويلها إلى صورة نثرية أو العكس 
أهمية نخاصة . هكذا نشأت في القرون الوسطى ملحمة المحاكاة السائحرة 


لديقا 


الكلاسيكي هو اريوستو) . كما ان اعادة تنبير الصور ادى نقلها من 
ميدان الأدب إلى الفنون الأخحرى (١‏ الدراما ‏ الأوبرا » الرسم ) ذات 
أهمية كبيرة . والمثال الكلاسيكي على هذا هو التغيير الكبير نسبياً ني 
موقع النبر الذي أدخداه تشايكوفسكي على « يفغيي اونيغين » » والذي 
أثر تأثيراً كبيراً في الأدراك الضيق لصور هذه الرواية بعد أن خفّف من 
شحنة المحاكاة السائحرة فيها )١(‏ . 
تلكم هي عملية إعادة التنبير . وعلينا أن نعترف بقيمتها الانتاجية 
العالية في تاريخ الأدب . ولزام علينا » في دراستنا الاسلوبية الموضوعية 
اروايات العصور القديمة » ان تأخل هذه العملية بالاعتبار دائماً » وأن 
نربط بدقة الاسلوب الذي ندرسه بخلفية التنوع الكلامي لعصره الي تشيع 
فيه الحوارية . ثم ان الأخذ بعين الاعتبار لكل التغير ات اللاحقة في موقع 
النبر التي تطرأ على صور رواية ما » على صورة دون كيخوت مثلا؛ 
يكتسب أهمية كشفية هائلة » فهو يعمق وروسع فهمها الايديولوجي 
الفي ؛ ذلاك 0 الروائية العظيمة تستمر ثي النماء والتطور حبى بعد 
ولادتما » وقادرة على التحول تحولا خلافاً في العصور الأخخرى البعيدة 
عن يوم وساعة ولادما . 
ا ل 


)00 إن مسألة الكلمة الثثائية الصوت المحاكاتية والساخرة ( وبتعبير أدق مثيلا تها) 
في الأوبرا والموسيقا والرقص ( رقصات المحاكاة الساخرة ) مسألة بالغة الللورة , 


لمن 


مرا ة نار لطر 


لم تبدأدراسة الرواية دراسة أسلوبية إلا من وقت جد قصير . 
فكلاسيكية الفرنين السابع عشر والثامن عشر لم تكن تعترف بالرواية 
جنساً شعرياً مستقلا” » بل كانت ترجعه إلى الأجناس البلاغية المختلطة. 
وأوائل منظري الرواية يوي ( ١‏ فصعصمم ممل مسنوه'.آ هده نمومظ ) 
0 ) » فياند ( في مقدمته المعروفة ل د أغاتون ) كلا لحاا؟ت/ا1 )»2 
بلللبورغ ( (١‏ سمصمظ صمل موطنتطعيوه؟ )2 4لالا١‏ وقد صدرت 
الدراسة غفلا مسن اسم صاحبها ) والرومنطيقيون ( فريدرياك 
شلياغل » نوفاليس ) لم يتطرقوا على الإطلاق تقريباً إلى المسائل 
الاسلوبية )١(‏ . وأخخذ يتنامى في النصف الثاني من القرن التاسع عشر 


يضم في قوامه أجناساً مختلفة ( لا سيما الغنائية) لكن الرو متطيقيين لم يسعخلصوا من تأكيدهم 
هذا استنتاجات اسلوبية , انظر على سبيل المثال « رسالة في الرواية» لصاحبها فريدريك 
شليغيز 


رضن 


اهتمام حاد بنظرية الرواية بوصفها الحنس الأوروبي الأساسي )١(‏ ؛ 
لكن الدراسة كانت :تر كز بشكل يكاد يكون مطلقاً على مسائل البثاء 
والموضوع «الثيما)(؟) »لكن مسائل الاسلوبية لم نمس فيها إلا" عرضا » 
بل كانت تعالج بلا مبدئية كاملة . 


وبدءاً من عشرينات هذا القرن تبدل الموقف ت,دلا حاداً إلى درجة ما : 
فقد صدر عدد ليس بالقليل من الأعمال الثي تتناول اسلوبية بعض 
الروائيين وبعض الروايات . وكانت هذه الأعمال غنية في الكثير من 
الأحيان بالملاحظات القيمة (*) لكن نخصائص الكلمة الروائية » لكن 
الخصوصية الاسلوبية الجنس الروائي لم يكشف النقاب عنها . زد على 
ذلك انه حتى قضية هذه الخصوصية ذاها لم تطرح حتى الآن بالمبدثية 
المطلوية . فنحن نلاحظ سحمسة أنماط في المقاربة الاسلوبية الكلمة 
الروائية : )١‏ يجري تحليل أدوار (») المؤلف في الرواية » أي كلمة 
المؤلّف المباشرة فقط ( والمفروزة » إلى هذا » بقدر أو بآخحر من الصحة) ؛ 
من وجهة نظر التصويرية والتعبيرية الشعرية المألوفة المباشرة ( الاستعارات » 


(1) في ألمائيا بدماً من أعمال شبيلهاهن ( التي أخذث تظهر من عام ١854‏ ) © وعل 
الأخص بدءاً من دراسة ر , ربين 1902 ,و لتصطءء]سقصمظ وعطاممع 2 » رفي 
فرنسا بدماً من بروئيتير ولنسون أساساً . 

) ٠» اقترب باحثو ثقنية « التأطبر » في الثر الفي  مضنتآطد2«مسمعصمظ‎ )١( 
) ودور الراوية في الملسمة م 822/7 ومق 20116 عأ . طحصدع لم53 منوط‎ 
عتتصاهمط . لام عمل هذ ماطح من القضية المبدئية في الرواية وهي‎ 1910 ( 
تعددية أساليب ومستويات الحنس الروائي ؛ لكن هذه القضية بقبت دون معالحة على المستوى‎ 
إلا سلوبي‎ 

(0) ممثل عمل رعادة14 اقصتتطعه180 15 عغم زد -صه20 . 181.21221614 
7 ,و ستاس ظ-عتع مزعي أهمية خاصة 


() الدور معناه الموسيقي « المترجم» 


رق 


التشابيه » التدخل المفرداني الخ ) ؛ )١‏ 5 استبدال التحليل الاساوبي 
لارواية بوصفها كلا فنيآً بوصف ألسئي محايد للغة الروائي )١(‏ ؛ 
" ) تشختار من لغة الروائى العناصر المميزة للاتتجاه الفنى الأدبي الذي 
سن إليه الروائي ( المميزة للاتيجاه الرومنطيقي ؛ الطبيعي ظ الانطباعي 
إلخ ) (؟) ؛ 4 ) يبري البحث في الرواية عمًا يعبّر عن فردية المؤلّف » 
أي تحلتل لغة الرواية على ألا الاسلوب الفردي للغة الروائي )2 ؛ 
ه ) تدرس الرواية على أنها جنس بلاغي » وتحلل وسائلها وطرقها من 
وجهة نظر فعاليتها البلاغية (4) . 

ان أتماط التحليل الاسلوبي الخمسة هذه كلها تغفل بقدر أو بآخر 
خصائص اللحنس الروائي والظروف الخاصة لحياة الكلمة في الرواية. 
فهي لا تأخذ لغة الروائي واسلوبه على أنبما لغة الرواية واسلوبها » بل 
تأخذهما إما بوصفهما تعبيراً عن فر دية فنية معينة وإما بوصفهما اساوب 
اتتجاه معين » وإما بوصفهما ظاهرة اللغة الشعرية العامة. ففر دية الم لف 
الفنية والاتجاه” الأدبي » واللخصائص العامة للغة الشعرية » وخمصائص 


1. وعلى مبيل المغال كتاب : 12561238 06 عناع2هرة هآ . تدغصتدة‎ )١( 
ور قتموط‎ 1 . 1 -1922 , 1 11 - 3 


(0) ذلكل على سبيل المثال كعاب : طع13535صمأووهة«مصطة علط . طععمءطة. 0 

19 ى عتم ط تسا1 ر .تاعتامع دم نمل عجمتوو8 
(؟) لكم هي حال دراسات الفوسليريين الا سلوبية »> ويلبغي التنويه هنا خاصة 
بأعمال ليوشبيتسر في دراسة اسلوبية شارل لوي فيليب وشارل بيغي ومارسيل بروست 


الي جمعت في كتاب ( 1928 سعطعهعمم1نه .11 8) دع نل سا8 
(4) يأخذ كتاب ف . ف . فينوغرادوف « في النثر الفني » بوجهة النظر هذه ويبنى 
عليها , 


17 


اللغة الأدبية لعصر ما تحجب عنا في هذه الحالات كلها الجنس الروائي 
نفسه بمتطلباته االحاصة من اللغة وبالامكانات الخاصة الي يكشفها أمام 
اللغة . ونتيجة هذا كله أننا نقع في معظم الدر اسات المتعلقة بالرواية على 


2 


تنويعات اسلوبية طفيفة نسبياًك فر دية أو 0 وتحيز اتجاهاً أدبياً معيذاً-. 
وهذه ااتنويعات الاسلوبية !لطفيفة تحجب عن ناظرينا حبجياً تاها الطوط 
الاساوبية الكبيرة المحكومة بتطور الرواية بوصفها جنساً خاصاً . زد على 
ذلك ان الكلمة في ظروف الرواية تحيا حياة خخاصة جداً يستحيل فهمها 
من وجهة نظر المقولات الاسلوبية الي نشأت على أساس الأجناس 
الشعرية بلمعبى الضيق الكلمة . 
ان الفروق بين الرواية وبعض الأشكال الأخخرى القريبة منها وبين 

الأجناس الشعرية بلمعبى الضيق للكلمة جوهرية ومبدثية بحيث ان أي 
محاولة ترمي إلى تطبيق مفاههم الصورية الشعرية ومعايير ها على الرواية 
ملا الإخفاق . ذالث ان الصورية الشعرية بالمعى الغديق » على الرغم 
من وجودها في الروية ( في كلمة المؤلف المباشرة في المقام الأول ) ؛ 
بيس ها إلا قيمة ثانوية والنسبة إلى الرواية . زد على ذلك ان الصورية 
الشعرية المباشرة هذه تكتسب في الرواية في أحيان كثيرة جداً وظائف 
خاصة ثماماً » وظائف غير ٠باشرة‏ . إليكم على سبيل المثال كيف يصف 
بوشكين شعر لينسكي : 

كان يغني الب ء هو اللمؤتمر بأمر الحب » 

وكانت أغنيته صافية 

كأفكار عءذراء ساذجة 


كحلم طفل صخير ع كالقمر . . 


ضرق 


( يلي ذاث تطوير لاتشبيه الأخير ) 
أن الصور الشعرية ( وبالذات التشابيه الاستعارية ) الي تصور ١‏ نشيد) 
إينسكي ليس ا معبى شعري مباشر هنا . وبمكن فهمها على أنها صوه 
بوشكينية شعرية مباشرة ( مع أن صفات «ذا « النشيد ) معطاة هنا » عن 
حيث الشكل ؛ من قبل المؤلدّف بوشكين ) . ان « نشيد » لينسكي هنا 
يصف نفسه » بلغته هو » وبطريقته الشعرية هو . أما وصف برشكين 
المباشر ١‏ لنشيد » لينسكي -. وهو موجود في الرواية - فيتردد على نحو 


2 . -4 


آخر تماماً 
هكذا كان يكتب بلغة قدعة ومهلهاة 

ما يئر داد في الأبيات الأر بعة الي أوردناها هو نشيد لينسكي نفسهء 
هو صوته واساوبه الشعري » لكنهما هنا مخترقان بنبرات المؤلّف 
المحاكية محاكاة ساخخرة . ولهذا فهما غير ميرزين وغير مفصولين 
عن كلام المؤلف لا تأليفياً ولا قواعدياً . . ما أمامنا هو صورة نشيد 
لينسكي » لكن ليس صورته الشعرية بالمعنبى الضيق لاكامة » وإِئما صورة 
روائية “وذجية لنشيده : إنها صورة لغة غريبة » هي على الضبط ني حالتنا 
هذه صورة اسلوب شعري غريب ( هو الرومنطيقي العاطفي ) . ثم إن 
الاستعارات الشعرية في هذه الأبيات ( كحلم طفل صغير » كالقمر 
وغيرها ) ليست هنا وسائل تصوير أولى ( كما كان بامكانما أن تكون ب 
شيك لينسكي نفسه المباشر الر صين ) ؛ إذ اما تصبح هنا موضوع تصوير 
هو على وجه الضبط تصوير مؤسءب أسابة محاكاة ساخعرة . هذه الصورة 
ااروائية للأسلوب الغريب ( مع ما يدخخل فيها من استعارات مباشرة)ني 
نظام كلام المؤذّف الباشر ( الذي نصادر عليه ) موضوعة هنا بين 
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معتر ضتين لبرويتين وعلى وجه الضبط بين معترضبي محاكاة سامحرة. 
فاذا ما حذفئا هاتين المعترضتين النبرويتين » وأخذنا ندرك الاستعارات 
الممتخدمة هنا على أنها وسائل المؤلّف نفسه في التصوير المباشر » 
سنحطم بذالك الصورة الروائية للاس.لوب الغريب ؛ أي على ورجه الضبط 
الصورة الي بناها بوشكين هنا بصفته روائياً . ان لغة لينسكي الشعرية 
المصورة بعيدة «جداً عن كلمة المؤلف نفسه المباشرة الي صادرنا عليها: 
ذلغة ليسكي هنا هي مجرد موضوع ( إنها شي ء تقريباً ) » أما المولّف 
ذاته فيكاد يكون بالكامل شخارج لغة لينسكي ( نبراته المحاكاتية الساشحرة 
فقط هي الي تخترق ١‏ هذه اللغة الغريبة ) ) . 
وإليكم مثالا" آلخر من ١‏ أونيغين » : 

من عاش وفكر لابد 

ان محثقر الناس في قرارة نفسه 

ومن كان ذا إحساس لابد” 

ان يقلقه شبح الأيام اللي ان تعودء 

لابدة أن يعرف عن الباهج » 

لابد أن تلسعه أفعى الذكريات 

وأن يتأكله الندم . . . 

كان بامكائنا أن نظن أن أمامنا حكمة شعرية مباشرة يقوها الولف 

نفسه . لكن البيتين التاليين 

وهذا كله كثيراً ما يضفي 

على الحديث رونقاً كبيراً 


ترف 


( اللذيئن هما المؤدف الاصطلاحي مع اونيغين ) يلقيان ظلا” شيئيا 
على هذه الحكمة . ومع ان هأءه الحكمة تندرج ني كلام المؤلف » إلا أمها 
مبنية في مسجال فعل صوت اونيغين » في اسلوب اوليغين .ومرة أخترى 
نرى أمامنا صورة روائية لأد.اوب غريب » لكنها مبنية على نحو مختايف 
ايلا . أن صور هذا المقطع كلها هي موضوع تصوير : فهي 
تصور بوصفها اسلوب اوليغين ونظرة اوليغين إلى العالم ؛ فهي تشبه 
صور نشيد لينسكي من هذه الناحية لكن صور اللكمة الأكورة رغم 
كونها موضوع تصوير ء إلا أنها » لاف صور النشيد المذكور آنفاً » 
تقوم في الوقت نفسه بالتصوير » وبعبارة أدق تعرّر عن فكرة المؤادّف» 
ذلك ان المؤلّف متضامن معها إلى حد” كبير على الرغم من أنه يرى 
محدودية النظرة الأونيغينية البيرونية إلى العالم والاسلوب الأونيغيي 
وقصورهما. وهكذا فالمولاف ( أي كامة المؤدّف المباشر المصادرة 
عليها من قبانا ) أقرب كثيرا إلى ( لغة ) أونيغين منه إلى ١‏ لغة ) لينسكي : 
فهو ليس نخارج لغة اونيغين وحسب و[كا فيها أيضاً» إنه لا يصور هذه 
١‏ اللغة » وحسب إثما يتكلم إلى -حد ما بهذه ١‏ اللغة ) .والبطل موجود في 
منطقة الحديث المحتمل معه » أي في منطقة الاتصال ( التماس) الخواري 
ان المؤلّف يرى محدودية اللغة ‏ النظرة الاونيغيية الي لا زالت شائعة 
وقصورها » ويرى وجهها المضحاك ' المبرز والمصطنع ١(‏ موسكوي 
في بردة هار ولد ) » ١‏ مععجمه المحشو بالمفر داث العصرية الدارجة ) » رأولا 
يكون صورة ممسونة ؟ ) ) » لكنه لا يستطيع التعبير في الوقت نفسه عن 
العديد من الأفكار والملاحظات الخوهرية إلا بمساعدة هذه ١‏ اللغة » على 
الرغم من أنه محكوم عليها ثاريسياً أ ككل . ان صورة اللغة ‏ النظرة إلى 
العالم الغريبة هذه الي تصور وتصور في آن نمطية ومميزة جداً اأرواية. 
وإلى هذا النمط من الصور بالذات تنتمي أعظم الصور الروائية ( صورة 
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دون كيخوت على سبيل المثال ) . ان الوسائل التصويرية والتعبيرية 
الشعرية ( بالمعيبى الضيق ) اللمباشرة الي تدخل في تر كيب صورة كهذه 
تحتفظ ععناها المباشر » إلا أنه يجري في الوقت نفسه « التحفظ عليهاى » 
قلي كي تع ارحس اومعز فنها فى تمتها التاريطة ومعدوقيعها وقصووهات 
إنها نقدية ذاتية إن صح التعبير . إنها تنير العالم كما نما ملنارة أيضاً . و كمأ 
إن الافسان لا يمستوعب استيعاباً كاملا في وضعه الفعلي » كذاك العالم 
لا يستوعب كاملا ني الكلمة عنه ؛ فكل اسلوب قائم هو اسلوب 
دود » يترئب استخدامه بتحفظ . 

ان المؤلف » وهو يصور الصورة « المتكلمة بتحفظ ») ١‏ ااغة ) 
اونيغين ( لغة الاتجاه والنظرة إلى العالم) » أبعد من أن يكون محايداً 
بالنسبة إلى هذه الصورة : إنه يحاجج هذه الصورة إلى حد ما » يتحداها ؛ 
بوافقها في تحفاظ على أشياء » يسأنها » يستمع اليها » لكنه في الوقت 
نفسه يسخر منهاء يضم بمحا كاة ساخخرة بعض جوانبها الخ ؛ المؤلّف » 
بعبارة أحرى » في علاقة حوارية بلغة اونيغين ؛ المؤلف يحادث اونيغين 
فعلا” » وهذا الحديث لحظة مكوثة جوهرية بالنسبة إلى الثثر ااروائي 
كله تيا بالشحة إلى ضورة 'لنة اونيين ., مولت يضوزن هلاه اللغة” + 
يتحدث إليها » الحديث يتغلغل إلى دائحل صورة اللغة » يشيع الحوارية 
في هذه الصورة من الداخل . وهكذا هي حال كل الصور الروائية 
الجوهرية : إنها صورٌ أشيعت فيه الحوارية من الداخل للغات 
وأسالبب ونظرات غريبة ( غير متفصلة عن التجسيد اللغوي » الاسلوبي 
المشخص ) . ان ذظريات الصورية الشعرية السائدة تجد نفسها عاجرة 
عجزاً تام لدى تحليل صور اللغات المعقدة الي أشيعت فيها الحوارية 
الداخلية هذه . 
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ويمكننا لدى #ايل + اوليغين » التقرير دون نجهد يذكر أنه يوجد 
إلى جانب صور لخة اوذيغين ولغة لينسكبي صورة لخة تاتيانا ؛ وهي صورة 
معقدة وعميقة جدأ يقوم ني أساسها قرن” أصيل أشيعت فيه الحوارية 
الداشخلية بين لغة ريتشر دسون العاطفية اخالمة ١‏ « لغة الفتاة القروية )) وبين 
اللغة الشعبية حكايا المربّية والقصص المعيشية والأغاني الفلاحية والعرافة 
الخ . المحدود والمضحلك تقريباً والقديم ني هذه اللغة يقترن باقيقة 
الرصيئة دون حدود والمباشرة للكلمة الشعبية . والمؤاف لا يصوّر هذه 
اللغة وحسب »؛ بل يتكلم ما بشكل جوهري إلى حذ كبير . وأجزاء 
هامة من هذه الرواية معطاة في منطفة صوت تاتيانا » وهذه المنطقة كمناطق 
الأبطال الأخخرين غير مفردة ( مفصولة ) تأليفيً ولا نحوياً ني كلام 
المؤّف » إلا منطقة اسلوبية مخالصة . 

ونجد في « اونيغين » » بالإضافة إلى مناطق الأبطال الي تمتد على 
قسم كبير من كلام المؤ انف في الرواية » أسلبا ت محاكاتية ساخرة متفرهة 
لاتجاهات لغات العصر و أجناسها المختلفة ( مثال ذللك المحاكاة الساخحرة 
للمطلع ا الحمي الكلاسيكي اللحديد » المحاكاة الساخرة لشواهد القبور 
الخ ) . وحتى استطرادات المؤدّف الغنائية لا تتخلو هي نفسها من للظات 
مؤسلبة أسلية محا كاة سائحرة أو من الحظات محاجية ساخرة » وتندررج 
في قسم منها في مناطق الأبطال . وعلى هذا فالاستطرادات الغنائية ف 
الرواية تختاف اختلافاً مبدثياً » من وجهة النظر الاسلوبية » عن غنائية 
بوشكين المباشرة . إنها ليست غنائية بل صور روائية للغنائية ( ولاشاعر 
الغنائي ) . ونجد بالتالي لدى التحليل المتمعن ان الرواية تتفكلك كلها 
تقريباً إلى صور لغات :تصل فيما بينها » كما بينها ون المؤلف بعلاقات 
حوارية أصيلة . وهذه اللغات هي أساساً أنواع مختافة من لغة العصر 
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الأدبية اللي هي لذة في حالة تكوّن وتعداد » تختص باتجاهات معينة 
وأجناس معيئة أو مختص بالحياة اايومية . كل هذه اللغات تصبح هنا 
بكل وسائلها التصويرية اللمباشرة موضوع تصوير » فهي تُعرض هنا 
بوصفها صور لغات » بوصفها صوراً نمطية ميازة » محدودة » تكاد 
تكون مضحكة أحياناً . إلا ان هذه اللغات المصورة تقوم هي نفسها في 
الوقت نفسه بالتصوير إلى -حد” كبير . إن المؤلف يشارك في الرواية (وهو 
موجود في كل مكان فيها ) بدون لغته المباشرة الخاصة تقريباً . لغة 
الرواية هي نظام لغات تثير إحداها الأخرى حوارياً . ولا يجوز وصقها 
وتدليلها بوصمها لغة واحدة ووحيلة . 
وسأتوقف عند مثال آخخر إليكم أر بعة مقاطع من فصول مختافة في 
« أوليغين ) : 
١‏ هكذا فكر الطائش اشاب (مولردوي ) 
الى .و لمعي ااشاب ( ملادوي ) 
لقي حتفه قبل أواله ! . . 
أغي الصديق الشاب ( ملادوي ) 
والعديد من نزواته الغريبة . 
وماذا لو صرع عسدساث 
صديق شاب ( مولودوي ) ... 
زرى هنا ني حالتين من الحالات الأربع استخداماً للشكل الكنسي 
السلافي لكلمة شاب ( وهو ملادوي - المترجم) » وفي حالتين أخريين 
الشكل الروسي (١‏ مولودوي) . فهل نستطيع القول إن الشكاين كايهما 
ينتميان إلى لغة المؤلّف الواحدة وإلى اسلوبه الواحد » وإنه إنما اختير 
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هذا الكل أو ذاك « لضرورة الوزن » ؟ ان قولا” كهذا سيكون سخافة 
ما بعدها سذافة بطبيعة الهال . ومع هذا فالكلام في كل المقاطع الأر بعة 
هو كلام المؤاف . لككن التحليل يقنعنا بأن هذه الأشكال تعود إلى نظم 
أسلوبية محتافة ني الرواية . 
ان كلمي ١‏ المغني الشاب » ( المقطع الثاني ) تقعان في منطقة اينسكي » 
وتعطيان في اساوبه أي ني اسلوب الرومئطية العاطفية المتقادم قليلا. 
وينبغي القول إن كلمي «غدّى » ١‏ والمغبي » ععبى ١‏ كتب الشعر ) 
«والشاعر » يستخدمهما بوشكين في منطمة لينسكي أو المناطق المحا كائية 
الساخحرة أو الشيئية الأخرى ( أما بوشكين نفسه فيقول بلغته حين يتكام 
عن لينسكي : ( هكذا كان يكتب . . . ) ) أما مشهد المبارزة و«ندب ) 
لينسكي ( ١‏ ترثون الشاعر يا أصدقائي .. . » الخ ) فمبنيان إلى حد” كبير 
في «نطقة لينسكي » بأسلوبه الشعري » إنما يختلط بهما طوال الوقت 
صودت المؤلدّف الواقعي واليقظ ؛ والنوتة الموسيقية لهذا ابخرء من الرواية 
معقدة زسبياً وشائعة جداً . 
كلمات ( أغي الصديق الشاب (١‏ المقطع الثالث ) تفدرج في إطار 
محاكاة المطلع الملحمي الكلاسيكي الحديد محاكاة تنكرية ساخرة . كما 
ان مقتضيات التنكير المحاكاقي الساخخحر تفسر أيضاً القرن اللاساوني 
بين الكلمة الرفيعة .]نا القدهة الغا “و سللاموئ ع .والكلمة الواضديمة 
«الصديق » ( برياتيل ) . 
وكلمات «١‏ الطائش الشاب » « والصديق الشاب ) تندرج في مستوى 
اغة المولف المباشرة المصاغة بروح الاسلوب المحكي الأايف للغة العصر 
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وعلى هذا فالأشكال اللغوية والاساوبية المختلفة تعود إلى نظم 
مختافة في لغة الرواية . ولو أننا ألغينا كل المعتر ضات النبروية » و كل 
أنواع الأصواتوالأءاليب ؛ وكل أنواع ابتعاد ١‏ اللغات » المصوّرة 
عن كلمة المؤاف المباشرة » لكانت لدينا كتاة من الأشكال اللاوية 
الأسلوبية غير المتجانسة لا يشدآها معنى ولااءلوب . لغة الرواية 
لا يوز وضحها في مستوى واحد : وصففها ني خخط واحد . إنها نظام 
مستويات متقاطعة . في ١‏ أونيغين ) تكاد لا توجد كلمة بوشكينية واحدة 
بالمعبى المطلق كما نجدها في شعره الغنائي أو قصائده مثلا” . لاا ايس 
في الرواية اغة واحدة ولا اسلوب واحد. لكنه يوسجد في الوقت نفسه مع 
هذا ؛مر كر لغوي ( كلمي ايديواوجي ) للرواية.والؤاف ( بوصفه صائع 
الكل الروائي ) يتعنار العثور عليه في أي من مستويات اللخة : إنه ني 
المر كز التنظيمي اتقاطع المستويات . والمستويات المختلفة تبتعد بقدر أو 
بآخر عن المركز الذي لالمؤاف هذا . 

أطلق برانسكي اسم « موسوعة الحياة الروسية » على رواية بوشكين. 
وهذه الموسوعة ليست موسوعة أشياء الحياة اليومية اللحرساء . ذلك ان 
الحياة الروسية تتكلم هنا بأصوات العصر ولغاته وأساليبه كلها . واللغة 
الأدبية لا تتُقسّدم في الرواية على أنها اللغة الواحدة الناجزة تمام] والمطلقة؛ 
بل تمدام في تنوعها الكلامي الي بالضبط » في عملية تكوّنها وتجد”دها. 
إن لغة المؤللف تسعى إلى تجاوز « الأدبية » السطحية للأساليب القدعة 
الى في طريقها إلى الزوال و ١‏ أدبية» لغات الاتجاهات الأدبية الشائعة 
آنذاك ؛ وإلى التتجد" د على حساب العناصر الحو هرية في اللغة الشعبية(و لكن 
ليس على حساب التنوع الكلامي الفظ والعامي ) . 
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رواية بوشكين هي تقد ذائي للغة العصر الأدبية يتم عن طريق الإنارة 
المتبادلة بين أفواع اللغة الأساسية ‏ أنواع الاتجاهات والأجناس والحياة 
اليومية . لكن هذه الإفارة المتبادلة ليست ألسنية مجردة بطبيعة الحال. 
فصور اللغات لا تنفصل عن صور النظرات إلى العالم وحامل هذه النظارات 
من الأححياء : الناس الذين يفكر ون ويتكامون ويفعاون في وضع اجتماعي 
ومشخص تاريخياً . فمن وجهة النظر الاساوبية أمامنا نظام معقد عن 
صور لغات العصر تشده حركة حوارية واحدة » هذا إلى أن « لغات ) 
معيئة #بتعد بقدر أو بآخخر وبطرق مختلفة عن مركر الرواية الفي 
الايديولوجي الموحد 

ان البناء الأسلوبي ارواية ١‏ يفغيني اونيغين » نمطي بالنسبة إلى أي 
رواية حقيقية . فكل رواية هي بقدر أو بآخحر نظام صور ١‏ لغات ) 
وأساليب وأتماط وعي مشخصة وغير منفصلة عن الاغة أشيعت فيه 
الحوارية.اللغة في الرواية لا تصوّر وحسب » بل هي نفسها موضوع 
تصوير » والكلمة الروائية مشحونة دائماً بنقد ذاتي . 

هذا تختلف الرواية اختلافاً مبدئياً عن الأأجناس المباشرة كلها :عن 
التقصيدة الملحدمية والقصيدة الغنائية والدراها الخالصة . فهذه الأجئاس 
كلها وكل” الودائل التصويرية والتعبيرية هذه الأجناس تصبح » حين 
تدخل الرواية » موضوع تصوير . وني ظروف الرواية تصبح أي كلمة- 
سواء ملحمية أو غنائية أو درامية خالصة ‏ موضوءاً ( شيثا) ومحدودة» 
وي أحوال كثيرة » صورة مضحكة قي محدوديتها هله . 

ان الصور الخاصة للغات والأساليب » وتنظم هذه الصور وتصنيفها 
في أنماط ( وهي متنوعة -جداً ) والمزاوجة بين الصور في الكل الروائي 
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ونحولات اللغات والأصوات وتداخلها » والإفارات المتبادلة فيما بيثها- 
هذه هي اأقضايا الأساسية لأسلوبية الرواية . 

واسلوبية الأجناس المباشرة والكامة الشعرية المباشرة تكاد لا تقدم لنا 
شيثاً لحل هذه القضايا . 

إننا نتكلم عن الكلمة الروائية لأن هذه الكلمة لا تستطيع كشف 
كل امكاناتها الخاصة وبلوغ العمق الحقيقي إلا في الروابة . لكن الرواية 
جنس متأخر جداً نسبياً » في حين أن الكلمة غير المباشرة أي الكلمة 
الغريبة المصوّرة واللغة الغريبة الموضوعة بين معثر ضتين فبرويتين ذات 
قدم سحيق » إذ نقع عليها في مراحل مبكرة جداً من مراحل الثقافة 
الكلمية . زد على ذللك أننا نجد قبل ظهور الرواية بزمن بعيد عالاً غنياً 
من الأشكال المتنوعة الي تنقل وتحاكي بسخرية » وتصور من زوايا 
نظر مختلفة الكلمة الغريبة والكلام الغريب واللغة الغريبة بما في ذلك 
لغات الأجئاس المباشرة . هذه الأشكال المتنوعة مهكدت لارواية قبل 
ظهورها بفئرة طويلة . كان للكلمة الروائية تاريخ سابق طويل يضرب 
في عمق مثات السنين وآلافها . فققد تشكلت هذه الكلمة ونضجت في 
أجناس الكلام الأليف للغة ااشعبية المحكية ( وهي أجناس لم تدر س إلا 
قليلاة حتى الآن ) » و كذاك ني بعض الأجناس اافولكلورية والآدبية 
الوضيعة . و كانت الكلمة الروائية خلال نشوئها وتطورها المبكر تعكس 
الصراع القديم بين القبائل والشعوب والثقافات واللغات » و كانت ترخر 
بأصداء هذا الصراع . فقد كانت تتطور دائماً » في الواقع » على تعخوم 
الثقافات واللغات . ان تاريخ الكلمة الروائية شائق جداً ولا يخلو من 
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ويمكبنا أن نلاحظ في تاريخ الكامة الروائية تأثير عوامل عديدة 
ومتبايئة أشد التباين ني الكثير من الأحيان . لكن أهم عاملين في رأينا 
هما : الضحك والتعد "د اللغوي . كان الضحاك ينظم أقدم أشكال تصوير 
اللغة الي ( هذه الأشكال ) لم تكن أول الأمر سوى هزء من اللغة الغريبة 
والكامة الغريبة المباشرة . أما التعد"د اللخوي والإنارة المتبادلة بين اللغات 
المرتبطة به فقد ارتفعابا.ه الأشكال إلى مستوى في ايديولوجي -جديد 
صار الحنس الروائي فيه ممكنا . 


ومقالتنا هذه مكرسة لين العامارن في تاريخ الكامة الروائية . 
" 
ان أحذ أقدم أشكال تصوير الكامة الغريبة المباشرة وأوسعها انتشاراً 
هو المحاكاة الساخرة . ففيم خحصوصية شكل المحاكاة الساخرة ؟ 
إليكم على سبيل المثال السونيتات ( و#مصدمة ) المحاكية محاكاة 
ماخرة الي تفتتح بها رواية ٠‏ دون كيخوت » . فعلى الرغم من أن هذه 
والسونيتات مبنية كسونيتات بشكل لا غبار عليه » إلا أننا لا فستطيع بأي 
حال من الأحوال نسبتها إلى جنس السونيت . فهى هنا -جزء من الرواية» 
وحبى السوئيت المحاكية محاكاة ساخرة . ادرو عمفردها لا يمكن 
نسبتها إلى جنس السونيت أيضاً . فشكل السونيت في سونيت المحاكاة 
الساخرة ليس جنساً على الاطلاق » أي ليس شكل” كل » بل مادة 
تصوير . السونيت هنا هي بطل” المحاكاة الساخرة ؛ ني المحاكاة الساخرة 
لاسونيت علينا أن نتعرف على ااسونيت » أن نتعرف على شكلها وعلى 
اساوبها الخاص » وعلى طريقتها في رؤية العالم واستنطاقه وتقويمه أي 
نظ رما السوئيتية إلى العالم ان صح القول . قد تستطيع المحا كاة الساشحرة 


>,” 


تصوير خصائص السونيت هذه . والسخرية منها بشكل يتفاوت في جودته 
أو رداءته » في عمقه أو سطحيته . إنما أمامنا على أي حال صورة السونيت 
وليس السونيت نفسها . 

وللأسباب نفسها لا يجوز بحال من الأحوال عزو قصيدة المحاكاة 
الساخرة ٠‏ حرب الفئران والضفادع » إلى جنس القصيدة » فهي صور 
اسلوب هوميروس . وهذا الاسلوب تحديداً هو البطل الحقيقي لاءا 
العمل . والقول نفسه ينطبق على ١‏ اومبووت انهملا ) لسكارون . 
كما لا عكئنا نسبة المواعظ المعروفة ب ١‏ عسعتزمل تدمصعمة )١(‏ ) 
والي ظهرت في القرن اللحامس عشر إلى جنس المواعظ ٠‏ ولسبة 
( «منومه عونوط (5؟) ) أو « ونعولة عجن (") ) المحاكية محا كأة 
ساخدرة إلى جنس الصلوات الخ 1 

كل هاه الأنواع من أنواع المحاكاة الساخخرة الأجئاس وأساليب 
الأجناس ( ١‏ اللغات » ) تدخل في العالم الكبير والمتنوع الأشكال اكامية 
اي تسخر من الكلمة الرصينة المباشرة في مختلف أجناسها. وهذا العالم 
غني جداً » أغنى ثما ألمنا اعتباره عادة . وطابع السخرية نفسه ووسائل 
هذه السخرية متنوعة جداً ولا تقتصر على المحاكاة والتدكير ( التنكار ) 
بالمعى الضيق للكلمة . لككن وسائل السخرية من الكلمة المباشرة هأءه لم 
تدرس إلا قليلا” جداً حتى. الآن . فتصوراتنا عن الإبداع الكلمي المتكدر 
والمحاكي محاكاة ساخرة تشكلت على أساس دراسة الأشكال المتأخدرة 


١‏ -الواعظ المرحة 
؟ ابانا الذي 
السلام عليك يا مريلم 


لا 


لأدب المحاكاة الساخحرة مثل ١‏ اينييدا » سكارون أو ١‏ الشوكة القائاة» 
ابلائين ٠‏ أي الأشكال الفقيرة والسطحية والأقل جوهرية من الناحية 
التاريخية . وهذه التصورات الفقيرة والفضيقة اللي تشكلت في العلم عن 
طابع الكلمة المتكدرة والمحاكية محاكاة ساخرة حم.ات فيما بعد على 
عالم الإبداع المنككر الممحاكي محاكاة ماشخرة في العصور الماضية » 
هذا العالم الأكثر غتى وتنوّعاً من عالم العهود المتأخرة . 

إن قيمة الأشكال اللمنكّرة المحاكية محاكاة ساشخرة عظيمة جداً في 
الإبداع الكلمي العالمي . ولايكم بعض المعطيات الي تشهد على غناها 
وقيمتها التميزة 

لنتوقف قبل كل شيء عند العصور القديمة . فالأدب القديم المتأخحر 
المعروف «١‏ بأدب المعرفة الواسعة  »‏ أفْل غيلي ٠»‏ بلوتارك في 
« دتلدمه34 ) ء مكرويبي » وعلى الأخص اتيني ‏ يقدم لنا إشارات 
غنية انسبيا تسمح لنا بالحكم على حجم الإبداع القديم المنكر المحاكي 
محا كاة سائخحرة وطابعه المتميز .وملاحظات هؤلاء العلماء واقتباسامم 
واستشهاداتهم وإشارائهم تكمل بشكل جوهري ما وصل إلينا من 
مواد متغفرقة من الإبداع الضاحاك الحقيقي اتلاك الحقبة . 

وقد مهدث أعمال باحثين مثل ديتير يخ ور يخ وكورلفورد وغير هم 
السبيل أمامنا لتقويم دور الأشكال المنكدرة المحاكية مسحاكاة ساخرة في 
الثقافة الكلمية القديمة وأهميتها تقوعاً سليماً . 

ونحن على قناعة بأنه لم يوجد جنس مباشر نخالص واحد ولا بمط 
واحد من أتماط الكامة المباشرة ( الفنية » البلاغية » الفلسفية » الدينية» 
المعيشية ) إلا و كان له ماده المدكدر المحاكي محاكاة ساخرة ؛ إلا و كان 


امن 


له مقابله ( ضمده ) الهزلي الساخحر . زد على ذالك أن هذه الأمثال المحااكية 
محاكاة ساخحرة وهذه الانعكاسات الضاحكة ااكلمة اللمباشرة كانت » 
في العديد من الحالات » مكرسة بالتقاليد و«شروعة كصورها الأصلية 
الأولى الرفيعة تماماً . 

وسأعرج قليلا على قضية ما يسمى ١‏ الدر اما اأرابعة » أي على الدر اما 
الهجائية . فقد عابت هذه الدراما » الي أعقبت الثلائية المأساوية »في 
معظم الحالات نفس الموضوعات والأحداث الاسطورية الى عابكتها 
الثلاثية السابقة » فكانت ٠»‏ ببذا ء» نوعاً من المقابل المتكر المحاكي 
مماكاة ساخخرة للمعالحة المأساوية لنفس الاسطورة : أي كانت تعرض 
علينا ورينا نفس الاسطورة إنافي مظهر آئخر . 

وهذه المعابلحات المنكثرة المحاكية محاكاة سائحرة المقابلة ( المضادة) 
للشساطير القومية كانت هي أيضاً مكرسة ومشروعة ,كعابخاتها المأساوية 
المباشرة . وكل كياب المأساة - فريتيخ وسوف و كليس وأوريبيدس - 
كانوا أصحاب درامات هجائية » وكان أكثرهم رصالة وخشوعاً 
صاحب ومغني «١‏ أسرار ايليفسين )١(‏ ) وهو اسخيليوس يعتبره 
اليوثانيون أعظم شعراء الدراما الهجائية . ونحن ذرى من المقاطع الي 
وصلتنا من دراما اسخيليوس الهجائية « جامع العظام » أن هذه الدر اما 
تصور أحداث حرب طروادة وأبطاها تصويراً محا كاتياً مباخخراً منكراً» 
ولاسيما ذلك المشهد المتعلق بالمشاجرة بين اوديسيوس من جهة وأخيل 
وديوميد من جهة أخرى ؛حيث أُلقيت مبولة منتنة ”على رأس اوديسيوس . 


)١(‏ اعياد سنوية كانت تقام في مديئة ايليفسين قرب أثينا تكررماً لإلا هي الزراعة 
واللصب ديميترا وبيرسيفونا ( المترجم ) . 


فدننا 


وينبغي القول إن صورة ١‏ اوديسيوس الهزلي » » الي هي ننكيرً 
محاكاة ساخخرة لصورته الملحمية المأساوية الرفيعة » كانت واحدة من 
أوسمع 0 الدراما الهعجائية » ومن الفارس” القديم السابق على دور يوس » 
ومن الملهاة ما قبل الأرسطوفانية ء ومن العديد من الملاحم الهزلية 
الصغيرة » ومن االحطب والمناقشات والمساجلات المتصفة بالمحا كاة |اسائحرة 
الي كان الفن الهزلي القديم غنياً جد" بها ( وخحصوصاً في إيطاليا الحنوبية 
وسيسيليا ) انتشار] . وما له دلالته الدور المتميز الذي ميض به موضوع 
الحنون في صورة « اوديسيوس الهزلي » ؛ فمن المعروف أن اوديسيوس 
وضع على رأسه طاقية المهرّج ٠‏ الغي ( مدملاط ) » وشد إلى محراله 
حصاذاً وثورآ متظاهراً بالحنون كيما بتهرب من المشار كة ني الحرب : 
وموضوع اللحنون هذا حول صورة اوديسيوس من المستوى الرفيع 
المباشر إلى المستوى الهزلي والمنكثّر المحاكي مبحاكاة ساثخرة .)١(‏ 

لكن أشهر صورة من صور الدراما الهجائية وغيرها من أشكال 
الكامة المنكرة لمحا كية محا كاة ساخحرة كانت صورة «١‏ هيرقل الهزلي) 
هيرقل الحادم الحبار والطيب القلب الملاث ايفريسفيوس الضعيف 
وابحبان والكذاب ؛ هيرقل الدي انتصر على الموت في حلبة الصراع 
وهبط إلى العالم السفلي » هيرقل النهم والمحب للمرح والتساية » 
هيرقل المحب السكر والمشاحنة » ونخصوصآ هيرقل المجنون - تاكم 
هي الموضوعات الي حسلادت الملامح الهزلية لمذه الصورة . ان 
البطولة والقوة تبقيان محفوظتين في هذه الصورة الهزلية لكنهما تقر نان 
بالضحك وبصور الحياة المادية الحسدية . 


(0) د أجع ٠‏ قلاعتدده0وع:1011 غلتسطع5 .ل 
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ولم تكن صورة هير قل الهزلي على هذه السعة من الانتشار ني اليونان 
وحدها » وإثما في روما أيضاً ثم في بيزنطية بعد ذلك( حيث أصبح 
من الأشخاص الرئيسيين في لعبة الدمى ( العرافس ) . وكانت هذه 
الصورة حية إلى عهد قريب في ١‏ مسرح ؛ الظل التركي ( كراغوز ) . 
ان هيرقل الهزلي واحد من أعمق الصور الشعبية للبطولة المرحة والبسيطة 
الي ( الصور ) أثرت تأثيراً هائلا” ني الأدب العالمي كاه . 

ان « الدراما الرابعة ».الي تكمل بالضرورة الثلاثية المأساوية ؛ 
وشخصيات ١‏ كأوديسيوس الهزلي ؛ و « هيرقل الهزلي » نبيئن ان وعى 
اليونانيين الأدي م يكن يرى في المعاسلدات المدكرة المحا كية محا كأة 
ساخرة للاسطورة القومية تدنيسا لها أو نجديفا عليها . ومما له دلالته ان 
اليونائيين لم يكونوا يشعرون بأي حرج من نسبة مؤلدّف مسح كاة سأخخرة 
هو « حرب الفئران والضفادع ؛ إلى هرمير وس نفسه . و إلى هومير وس 
أيضاً كان يعزى عمل هزلي ( قصيدة ) عن الأحمق مرغيت . ان أي 
جنس مباشر و كل جنس مباشر ؛ ان أي كلمة مباشرة و كل كلمة 
مباشرة ‏ ملحمية » مأساوية غنائية ؛ فلسفية -- يمكنه ويمكنها » وعليه 
وعايها أن يصبح (أو تصبح ) موضوع تصوير » موضوع محاكاة ساخرة 
منكرة . فمثل هذه المحاكاة تبدو و كألها تسلخ الكلمة عن الموضوع » 
ترق بينهما » تظهر ان. كلمة الحنس الباشرة هذه الملحمية أو 
المأساوية ‏ وحيدة الاب » محدودة » لا تستنفد الموضوع ؛ المحاكاة 
الساخرة تجءلنا نحس ونلمس جوانب الموضوع الي لا يتسع لها هذا 
الحنس أو هذا الاسلوب . إن الإبداع المنكر المحاكي محاكاة سائحرة 
يصوّب دائماً ويصحح بالضحاك والنقد الرصانة الأحادية اللحانب الي 
للكلمة الرفيعة المباشرة » يصوبها بالواقع الذي هو دائماً أغنى وأكثر: 
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جوهرية : والذي هو دائماً » وهذا هو الأهم ؛ أكثر تناقضاً وتبايناً م 
أن يستطيع الحنس الرفيع والمباشر أن يتسع له . الأأجئاس االرفيعة وحيدة 
الصوت » أما « الدراما الرابيعهة . والأجناس القريبة منها فتحافظ 
على الثنائية الصوتية القديمة البي الكلمة . ان المحاكاة الساحرة القديمة 
لا تعرف النفي العدمي . فالىين يحاكون محاكاة ساخرة ليسوا الأبطال 
إطلاقاً » وليست حرب طروادة والمشاركين فيها ٠»‏ بل الذي يحاكى 
هذه المحاكاة الساخرة هو اسباغ البعاولة الملحمية عليها وعليهم » وليس 
هيرقل ومآثره بل لع البطولة المأساوية عليه وعليها . ان انس ذاته 
والاسلوب والاغة هي الي توضع بين معترضتين مرحتين ساخرتين » 
وتوضع » إلى هذا » على خلفية الواقع المتناقض الذي لا يتسع لأطرها : 
إذاك تتكشف الكلمة الرصينة الي أصبحت الصورة الضاحكة الكامة 
في كل محدوديتها وقصورها » اكنها لا تفقد قيمتها إطلاقاً . وهذا 
كان ممكناً أن يظن التاس أو يتوهموا ان هوميروس نفسه هو الذي كتب 
محاكاة ساخخرة لأسلوبه هو 

وتلقي معطيات الأدب اللاتيي هزيداً من الضوء على موضوع 
«الدراما الرابعة » الي أذ يؤدي وظائفها في روما الأثيلانات الأدبية(١)‏ . 
وحين صار للأتيلانات شكلها الأدي ونصها المكتمل » وذلك منذ 
عهد سولا . صارت تمثل بعد المأساة في ا صلم . وهكذا كانت 
أتيلانات بومبونيوس ونوفيوس تمثل بعد آي أكسيوس . وكان 


)١(‏ أتيلانا ( دسدلاهغه ) نوع من المسرح الشعبي الا رتجالي في روما القديمة يقوم 
بالأدوار فيه أشخاص يضعون الأقنعة وقد ورثه المسرح الا يطالي المعروف د« كوميديا 
الأقنمة » ( ع:22 1ع دتلمصسه0 ) . 


لين 


بين الأتيلانات والماسي تناسب دقيق جداً ١‏ إذ ان مطاب التناسب بين 
المادتين الر صيئة والهزلية كان يحمل في الأرضية اللانينية طابعاً أكثر 
سر امة وتماسكاً منه في اليونان ثم حل" محلها في وقت لاح الميمات )١(‏ »2 
و كانت هذه على مايبدو تَدَلّد مادة المأساة السابةة تقليداً ساحراً . 

وقد انعكدى اميل إلى إرفاق أي معابلة مأه اوية ( أو رصيئة بشكل 
عام ) المادة بمعابحة هزاية ( منكّرة محاكية محا كاة ساخيرة ) موازية 
لها في الفئون التشكيلية أيضاً . ذفيما يسمى « جلسات القناصل الشعرية» 
على «بيل المثال كان ترسم إلى اليسار عادة مشاهد هزلية بأقنعة مضيحكة 
وإلى اليمين مشاهد مأساوية . ويصف ديتيريخ الذي استخدم فن الرسم 
في بومبي لحل” مشكلة الأشكال الهزلية القديمة رسمين جداريين من 
هذه الرسوم على سبيل المثال : في أحد الرسمين صورة أندروميدا 
وبيرسيوس ينقذها » ومن الحهة المقابلة صورة امرأة عارية تستحم في 
بركة وثاتف أفعى حوها والفلاحون يهرعون إلى نمدا وهم محملون 
العصي والحجارة )١(‏ . هله الاوحة الثائية محاكاة ساشحرة واضحة المشهد 
الاسطوري الأول . ان موضوع الاسطورة هنا مثقول إلى واقع نثري 
خالص » وبير سيوس نفسه مستبدال بفلاحين يحماون سلاحهم البدائي 
( قارن : عالم دون كيخوت الفروسي المنقول إل لغة سالتشو ) . 


00( من ستتدم أو « 212205 » اليوفائية » وهي جنس هزلي في الأدب القدم يقوم على 
مشاهد مرتجلة صغيرة ذات مضمون هجائي , ومنها في العصر القديم المسرح الإيمائي , كما 
يطلق على صاحب هذا الفن نفسه , 

(0) راجع : وطءفتهةتروصصوظ . هللعممان2 . طمتنغملط . فى 
. 131, 1897,5 , مأتصاعآ . ماعتمسرنهة مطءستصية» لصن ععل1أطلصة لآ 


بلقا 


ويطاعنا العديد من المصادر : ومنتها على ونجه اله وىن الكتاب 
الرابع عشر لاتينيوس ٠‏ على وجود عالم هائل من أشكال المحاكاة 
الساخدرة التنكرية » يطلعنا مثلا” على بعض أعمال الفاتّوفوريين والديكيليين 
الذرق كانوا «يتكترو ننه هن زاتعية الأساطر القومية وااكلة وترون 
من فاحية أخحرى «١‏ باللغات » والأساليب الكلامية النمطية الأطباء الغرباء 
والقوادين والمحظيات والفلاحين والعبيد الخ . وكانت الأعمال المنكدرة 
المحاكية محاكاة ساخرة الى ظلهرت في إيطاليا الحنوبية غنية ومتنوعة 
بشكل خاص .فهنا فرك الألعاب والأحاجى المازحة المحاكية محاكاة 
سائحرة » وندطب رجال العلم والقضاء الممحاكاة محاكاة ساخخرة » 
وازدهرت أشكال اللحوارات - المساجلات المحاكية محا كاة .انحر ةالني 
شكلت في أحد أنواعها جزءاً هاما من الملهاة الونانية . كن الكامة ”حر 
هنا حياة مختلفة تماماً عن حياتبا في الأجناس الإو نانية الرفيعة المباشرة. 

وفذكر أن ١‏ الميم ) الأكثر بدائية » أني أن أردأ أصناف الممثلين 
الحوالين » كان يجب أن بملك مهارتين كد أدنى مهي : محاكاة 
أصوات الطيور والحيوانات ومحاكة كلام الفلااح والقواد والمتعالم 
والغريب وإبماءائهم وحر كانهم . ولازالت الحال حتى الآن على ما كانت 
عليه بالنسبة للممثل المقلّد في المعارض وحفلات التهريج . 

وم يكن عالم ثقافة الضحك اللانيي أقل غنى وتنوعاً من العام 
اليوناني . وتمتاز روما بحيويتها الدؤوبة في سخرياما الطقسية.فمن المعروف 
'لدينا جميعاً سخريات الحنو د الطقسية المشروعة من الظافر ؛ ومن المعروف 
تماماً الضحاث الروماني الطقسي في الثم ؛ ومن المعروف تماماً حرية 
الضحاث الإبمائي التي كرست قانونياً ؛ كما لا ذرى حاجة إلى التوسع 


با 


ل امؤضوع الساتؤركاقياقة :9م انامبينا خنا لين اللقتورا الطفنية 1 
الفحلك » بل نتاجه الأأدلي الفني ودوره ني مصائر الكامة . لقد كان 
الفسحات الروماني » كالقانون الروماني » إبداعاً جد" مثمر وشعالدا . ولقد 
شق هذا الضحاكث طريقه خلال رصانة القرون الوسطى المظامة ليعة مب 
أعظم إبداعات عصر النهضة الأو وني » ولا زالت أصداؤه تترداد حى 
الآن في ظواهر كثيرة في ظواهر الإبداع الكامي الأوروني . 


إن وعى اأروماث الأدني المي ١‏ يكن يتصور شكا” رصيناً دون 
معادله الضاحاث . الشكل الرصين المباشر كان يبدو لهم جزءاً من الكل 
فقط » مجرد نصفه ؛ آأما الكل فلم يكن يكتمل إلا بإضافة المقابل 
(الضد ) الضاحاث طاأءا الشكل . فكل ماهو رصين كان يجب أن يكون 
له بديله الضاحاث » وقد كان له هذا البديل . و كما كان المهرج في 
الساتورناليات سحل" محل القيصر : والعبد محل السيد . كان لكل 
أشكال الثقافة والأدب بدائلها الضاحكة . وطذا السبب أنشأ الأدب 
الروماني القدبم » ولاسيما أدب الفئات الدنيا ٠‏ الشعبي منه : هذا العدد 
الهائل من آأشكال المحا كاة الساخرة المنكرة : وقد زشعرت ببذه الأشكال 
الميماتوالقصائد الهجائية الكبير ة منها والصغيرة ومجالدس” الطعام و الأجناس 
البلاغية والرسائل وظواهر عديدة من ظواهر فن الإضحاك والهزل في 
الأوساط الشعبية الدنيا . ولقد نقل التقليد الشفوي ( على وجه الخصوص ) 
الكثير من هذه الأشكال إلى الآرون الوس.طى ؛ ونقل اسلو بها ذاته والتماساك 
الخريء للمحاكاة الساشعرة الرومائية . اقد تعلمت الثقافات الأوروبية 


5 ساتورثالي : أعياد سنوية كانت تقام في روما القدبمة على شرف الإله سائورن‎ )١( 
و كانت تترافق عادة بكرنفال لم تكن تراعى فيه الفروق الطبقية.‎ 


ونين 


الضحك والإضحاك ( السخرية ) من روما . كن تراث روما الضخم في 
الضحك لم يصانا منه في التقليد الكتاني إلا النزر اليسير : ذلك ان 
القائمين على نقل هذا التراث كانوا من الأهيلستيين » فكانوا يأخحذون 
الكلمة الرصينة ويستبعدون انعكاسها الضاحلك بوصفه تدئيساً » ومثال 
ذإك المحاكيات السائخخرة العديدة لم رجيليوس . 

وهكذا أنشأ العصر القديم إلى -جانب الأجناس المباشرة » والكلمة 
المباشرة غير المتحفّظ عليها بنماذجها العظيمة » عالاً كاملا" غنياً من 
أشكال الكلمة غير المباشرة » المتحفظة » المحاكية المنكرة وتنويعاتها 
وأتماطها البالغة التنوع . ومصطلحنا « الكلمة المحاكية محاكاة سائحرة 
المنكدّرة » لا يغطى بطبيعة الخال كل ما في الكلمة الضاحكة من غُى 
في الأنماط والتنويعات والفروق . ففيم تقوم وحدة أشكال الضصحلك البالغة 
التنوع مله » وها هي علاقتها بالرواية ؟ 

بعض أشكال الإبداع المحاكي محاكاة ساخرة المتكدر يستعيد بشكل 
مباشر وصريح أشكال الأجناس الي يحاكيها » مثال ذلك القصائد 
والمامي المحا كاة مسحاكاة ساشدرة ( « ثر اغو بو دغرا ) للوقيانوس على سبيل 
المثال ) ونحطب المحا كم المحا كاة محاكاة سائخرة الخ . إنها محا كيات 
ساخرة وتنكيرات بالمعنى الضيق . ونقع في حالات أخرى على أشكال 
جنسبة مخاصة كالدر اما الهجائية » والملهاة المرتجلة والقصيدة الهجائية » 
والحوار الذي لا موضوع له وغيرها . ان أجناس المحاكاة الساخرة 
لا تنتمى إلى تلك الأجناس الى تمحاكيها كما قانا سابقاً » أي ان قصيدة 
لمحا كاة اودر ليسةا قصيدة على الإطلاق . وهذه الأجناس اللخاصة 
كاي ذكرناها رجراجة » غير مكتملة شكلا » ليس لا قوام جنءي 
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محدد وثابت . ان كلمة المحاكاة الساخرة المتكرة كانت في تربتها 
القدعة شريدة من حيث الحنس » لا ماجأ لها . وكل هاأ.ه الأشكال 
المحاكية محاكاة ساشرة المنكدرة المتنوعة كانت تشكل عاءماً خاصاً خارج 
الأجناس أو عاءاً يقع بين الأجناس . لكن هاءا العالم كانت توحده أولا 
وحدة الهدف : وهو إسناد مصوب و مصحاع يقوم على الضحاك والتقسد 
لكل" الأجناس واللغات والأساليب والأصوات الباشرة المررجودة » 
وجعلنا اس وراعها الواقع الذي لا ندر كه أو الواقع المتناقض . وهذا 
الضحاث هو الذي مهد السبيل أمام لا مخشوعية الشكل الروائي . وكانت 
توحّده » ثانيا » وحدة الموضوع : وهذا الموضوع كان دائماً اللغة” 
ذامها في وظائفها المباشرة الني ( أي اللغة ) كانت :تحول إلى صورة لاغة ) 
إلى صورة للكلمة المباشرة . وبالتالي فان هذا العالم الخارج عن الأجناس 
أو الواقع برن الأجناس موحد داخلياً » بل إنه يبسسدو كلا ذا خحصوصية 
متميزة . فكل ظاهرة فيه -. سواء كانت حوار ممحاكاة ساخرة أو مشهداً 
حياتياً يومياً أو قصيدة ريفية أو رعوية مؤمشلة أو غيرها -- تبدو وكأنها 
جزء من كل واحد . وهذا الكل الواحد » في تصوري » هو رواية 
ضيخمة متعلادة الأجناس ٠»‏ متعددة الأساليب »© نقدية بلارحمة 

ساخرة بتبصر » تعكس كل التنوع الكلامي والتنوع الصوني لثقافة ماء 
اشعب ها وعصصر ها. وفي هذه الرواية الكبيرة -. اي هي مرآة التنوع 
الكلامي الذي ني طريقه إى الصيرورة - كل كلمة مباشرة » ولاسيما 
الكلمة المسيطر ة » تنعكس بقدر أو بآخر على أنها كلمة محدودة » تمطية 
ميزة » شائخة » ني طريقها إلى الموت » على أنها كلمة نضجت اكي 
تستبدل وتجلاد . وبالفعل كان من الممكن أن تنشأ من هذا الكل" 
الضيخم من الأصوات والكلمات المحاكية مماكاة ساخعرة المنكدّرة في 


و5 


العالم القديم رواية » رواية ععنى تشكيل متعد”د الصور والأساليب» 
اكن الرواية لم تسةطع أن تتمثل وتستخدم كل المادة الجاهزة لإنشاء 
صور اللغة . وأقصد هنا « الرواية اليونيانية » » أبوايوس وبتروئيوس. 
ويدف 1 أن العالم القديم لم يكن قادراً على أن يفعل أكثر من هذا . 

لقد مهدت الأشكال المحاكية محاكاة سائشخرة المنكرة لمجيء 
الرواية من ناحية جد هامة بل حاسمة »وهي انها حررت الموضوع من 
ساطة اللغة الي كان الموضبوع يتخبط فيها كما في شبكة » وحطمت 
سلطة الاس.طورة المطاقة على اللغة » وحطمت الغلاقية الوعى الصماء في 
كلمته ؛ فيلغته » وبالتالي أوسجدت تااث المسافة بين الاغة واالواقع ابي هي 
شرط ضروري لإنشاء أشكال واقعية فعلا” الكلمة . 

كان الوعي اللغوي يصير ؛ وهو يحاكي الكلمة المباشرة والاساوب 
المباشر ا كاة ساخحرة ويتلمس حدودهما وجوالبهما المضبحكة ويظهر 
وجههما النمطي المميز » خمارج هذه الكلمة المباشرة و كل وسائلها 
التصويرية والتعبيرية. كانت تنشأ طريقة جديدة من العمل الخلا'ق مع 
اللغة : كا نالمبدع يتعلم النظر اليها من الخارج ؛ بعينين غريبتين » من 
وجهة نظر لغة أخرى محتملة واسلوب آآخر تمل . ذلاث أن هذا الاسلوب 
المباشر إنما يتحاكى محاكاة سائخرة وينكر ويسخر منه على ضوء هذا 
الاسلوب -. اللغة المحتملة بالضبط . ان الوعي المبدع يقف كأنما على 
تخوم اللغات والأساليب . وهذا موقضف خاص جد من اللغة يتخذه 
الوعي المبدع . ان الربسود )١(‏ أو الأييد (؟) كان بحس" بنفسه في لغته» 
)-١(‏ الربسود : منشد القصائد الملحمية ( وخصوصاً قصائد هوميروس ) في 


الاحتفالات والمباريات والولا لم , وكان ) ملا ف الأييد ؛ لا يرتجل بل «يراكب » 
جامعاً بين نصوص مختلفة ( المترجم). 
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في اسلوبه على نحو مختلف تماماً عمًا بحس بها مبدع « حرب الفثران 
والضفادع ) أو مبدعو «( هرغيث ) . 

إن الكلمة المباشرة المبدعة -- الملحمية » المأساوية » الغنائية ‏ تتعامل 
مع ال موضوع الي تمجده »؛ تصوره ؛ تعبّر عله ؛ ومع لغتها بوصفها 
الأداة الوحيدة والمناسبة تماماً لتحقيق قصدها المباشر بالنسبة لا الموضوع . 
المباشرة : فقد ولدا ونضيجا في هله اللغة » في الاسطورة القومية 
والقصص القومي الذي يخترقها . أما موقف الوعي المحاكي ممحاكاة 
سائخرة والمنكر وتوجههه فهما غير ذلك : فهذا الوعي يتوجه إلى 
الموضوع وإلى الكامة الغريبة المحاكاة محاكاة سائحرة عن هاا 
الموضوع » الكلمة الي تصبح هي نفسها هنا صورة . تنشأ هنا تلك 
المسافة بين اللغة والواقع الي تحدثنا عنها . ويم تحول اللغة من عقيدة 
مطلقة كما هى حالا في نطاق الانغلاق والوحدانية اللغوية الصماء إلى 
فر ضية عمل لإدراك الواقع والتعبير عله , 

لكن تحولا كهذا لا يمكن أن م في كل مبدئيته 0 إلا 
بتوفر شرط محلاد هو » على وجه الضبط ©» وجود تعدد لغوي 
جوهري . فالتعد د االغوي ولحدة, الذي يحرر الوعي تحريراً كاماد 
من سلطة لغته والاسطورة اللغويةهوو الأشكال المحاكية محاكاة ساخرة 
المنكدرة تزدهر اي ظروف التعداد اللغوي ؛ ولا تستطيع أن ترفى إلى 
مستوى ايديولوجي جديد تماماً إلا في حال وجوده . 

كان الوعي الأدلي الروماني ثنائي اللغة . أما الأجئاس اللائينية 
القومية الخالصة الي ولدت في أحادية اللغة فقد ذوت ولم تأخل شكلاة 


لاو" الكلمة في الرواية م-ب/ا١‏ 


أدبياً كاملا".لقد أبدع وعي الرومان الأدني الإبداعي من البداية حتى 
النهاية على خافية اللغة اليونانية والأشكال اليونانية . ومنذ الحطوات 
الأول التى ندطتها الكلمة اللاتينية الأدبية كانت تنظر إلى نفسها على ضوء 
الكلمة اليو ثانية و بعيني الكلمة اليونانية ؛ كانت مئذ البداية كلمة ذات 
الفاتة من نمط مؤسلب ؛ كافت وكأنها تضع نفسها بين معثر ضتين 
خشوعيتين مؤسابتين خاصتين 

لقد نشأت اللغة اللائينية الأدبية في كل أنواع أجناسها على ضوء 
اللغة اليونانية الآدبية . و كان الوعي اللغوي الإبداءي ينظر إلى فرادتها 
القومية وفكرها اللغوي الخاص نظرة ما كان لها أن تكون كأءلك في 
اروف وجود لغوي واحد . فأنت لا تستطيع أن , عمو ضع ( 
( ممسقامءزده ) لغك اللخاصة وشكلها الداخلي وأصالة تأمّلها العالم : 
وطريقتها الخاصة في الحياة ( ويضئطوط ) إلا" في ضوء لغة أخرى . 
غريبة تكاد تكون « لغتاث » بقدر ما لغتلك الأم هي لغتاك . 

يقول أو . فيلاموفتس ميليندورف في كتابه عن أفلاطون ما يلي : 
«معر فة الاغة بتفكي رآخخر هي وحدها الي تؤدي إلى فهملك لغتلك الخاصة 
الفهم المناسب . . . » )١(‏ ان أكمل المقبوس . فالكلام فيه يتعلق قبل 
كل شي ء بالفهم المعرني الألسي الخالص الغة الأم » فهم لا يتحقق إلا 
في ضوء اغة أرى ؛ غريبة . لكن هذه الموضوعة تصح على الفهم الأدني 
الابداعي للغة خلال الممارسة الفنية لا أقل بما تصح على الفهم الألسي 
ها . زد على ذلك ان نبادل الإنارة مع الافة الغريبة في عملية الإبداع 
الأدني يثير ١‏ ويمو ضع ) الخانب ( التأمي ) بالذات للغتلك ( وللغة الغريبة) » 


)١(‏ 290 . وى 1920 رستاعسه8 ,"1" بسمغواظ , كول دعلا 111-340 ودج[ 81آ .ل 


لمه؟ 


وشكاتها الداخلي ونظام قيمها ونبراتها الخاص. وبالفسبة إلى الوعي الأدني 
المبدع فان ما يتصدر ويبرز في المجال المنار بلغة أخرى ليس النظام 
الصوثي للغتنا بطبيعة الخال وليس خخصائصها الصرفية » ولا قاموسها 
المجرد » بل » على ورجه الضبط » ما بجعل اللغة" نظرة إلى العالم مشخصة 
وعصية على الترجمة ترجمة كاملة » أي بالضبط اسلوب اللغة 
بوصفها كلا . 

ان اللغة بمجملها -- أي لغتاث الأم ولغتتك الغريبة - هي اسلوب 
مشخّص وليست نظامآ ألسنيا مجرّدا وذلك بالنسبة إلى الوعي الأدني 
المبد ع الثنائئي اللغة ( وهكذا بالضبط كان وعي الروماني الأدبي ).ان 
إدراك اللغة كلها من الأسفل إلى الأعلى بوصفها اسلوبا » وهو إدراك 
بارد قليلا” « وممظهر خخارجياً  »‏ كان من الصفات اللصيقة جد 
بالإنسان الروماني الأدبي ومميزة له . فقد كان يكتب ويتكلم وهو يؤسلب» 
وهو لا يسخاو من بعض الغربة الباردة عن اغته . وهذا السبب فان هباشرة 
الكلمة اللاتينية الأدبية الموضوعية والتعبيرية هي دائماً اصطلاحية إلى حد 
ما ( كما هي حال أي أسلبة ) . وعنصر الأسلبة موجود في كل أجناس 
الأدب الروماني الكبيرة المباشرة » با في ذلك العمل الإبداعي العظيم 
لالرومان الذي هو «١‏ الاثيادة » . 

لكن الأمر ليس أمر هذه الثنائية اللغوية الثقافية التي لروما الأدبية. 
فبدايات الأدب الروماني كانت تتصف بلثلائية اللغوية . « ثلاث 
نفوس » كاذت تعيش في صدر اينيوس . إأما أيضاً ثلاث نفوس - ثلاث 
لغات - ثقافات كانت تعيش في صدور كل رواد الكلمة الأدبية 


الرومانية تقريباً » كل هؤلاء المترجمين - الاسلوبيين الذين قدموا إلى 


اليا 


روما من ايطاليا الجنوبية » حيث كانت نتقاطع حدود ثلاث لغات 
وثقافات : اليونانية والأوسكية والرومانية. كانت ايطاليا الخنوبية مهد 
ثقافة خاصة » مختاطة » هجينة وأشكال أدبية مختاطة . هجينة . و بهذا 
المهد الثتقائي الثلاني اللغة ارتيط بشكل جوهري نشوء الأدب الروماني : 
فقد ولد هذا الأدب نخعلال عملية الإثارة المتبادلة بين هذه اللغات الثلاث : 
لغته الأم واللغتين الأخريين اللتين هما لغتاه - ولغتان غريبتان في آن . 

وروهما » من وجهة نظر التعدا د اللغوي ؛ ليسست سوى المرحلة 
الأخيرة للهيلينية » مرحلة انتهت بانتقال التعدد اللغري الحوهري إلى 
عالم أوروبا البربري ونشوء نمط جديد من التعدد الاغوي الوسيطي )١(‏ 

لقد أوجدت الهيلينية لكل الشعوب البر برية الداخلة في نطاقها مرجعاً 
لغوياً غريباً منيرا عظيماً وجبارا. وقام هذا المرجع بدور مصيري بالنسبة 
إلى الأشكال القومية المباشرة الكلمة الفنية . فقد خنق كل بواكير الماحمة 
والغنائية القومية الي ولدت من الاعماق الأحادية اللغة الحرساء تقريباًء 
وجعلت الكلمة المباشرة لاشعوب ابر برية » الملحمية والغنائية » كلمة” 
نصف اصتطلاحية ونصف مؤساية . لكنه ساعد بالمقابل على نحو فريد 
في تطور كل أشكال الكلمة المحاكية محاكاة ساخرة المنكارة . ففي 
التربة الهلينية والرومانية الهياينية أمكن توفر أقصى حد ممكن من 
المسافة بين اللتكاسم ( المبدع ) ولغته » وبين اللغة وعالم الأشياء 
والموضوعات . ولم يكن ذلاك التطور الخبار الضحاث الروماني ممكداً إلا 
في هذه الشروط . 


() نسبة إلى القرون الوسلى 


1 


تتميز الهيلينية بتعد"دها اللغوي المعقد. كان الشرق »© وهو ناسه 
متعد"د اللغات متعلاد الثقافات»تقطعه كدّه حدود" متدائلة من ثقافات 
ولغات قديمة » أبعد من أن يكون عالما أحادي اللغة ساذجاً وسلبياً 
بالنسبة إلى الثقافة اليونانية.فالشرق نفسه كان صاحب تعداد لغوي قديم 
ومعقد . وف أررجاء العالم الهيليني كله كانت تتنائر مراكز ومدن وبلدات 
كانت تتعايش فيها بعفوية وفي تداخضل أصيل عدة ثقافات ولغات . 
فهذه » على سبيل المثال . سميساط موطن اوقيانوس الذي لعب دوراً 
هائلا” في تاريخ الرواية الأوروبية . سكان سميساط الاصليون سوريون 
يتكلمون الأرامية » بينما كانت الأوساط العايا المثقفة أدبياً من سكان 
المديئة تكتب كلها وتتكلم باليونائية » ولغة الإدارة والدواوين الرسمية 
اللاتينية » وكان كل الموظنمين رومائيين » كما كان فوج روماني 
يرابط في المدينة . وكان يمر بسميساط طريق كبير ( مهم جد من 
الفاحية الست انيجية ) » وثي هذا الطريق كانت تعبر أيضاً لغات ما بين 
النهرين وفارس وحى الهند . قي نقطة تقاطع الثقافات واللغات هذه 
ولد وعي لوقيانوس الثقائي واللغوي وتشكل . وشبيهاً بهذا الوسط كان 
الوسط اللغوي الثقاني للأفريقي أبوليوس ولبدعي الروايات اليونائية الذين 
كانوا في معظم الحالات من البرازرة المصطبغين بالصيغة الهيلينية. 

وبحلل فروين رودي في كتابه عن تاريخ الرواية اليونانية )١(‏ عملية 
تفكلك الاسطورة القومية اليونانية في تربة الهياينية » وها يتصلى ببذه 
العملية من تفسخ وتفتت أشكال الماحدة والدراما الي لم تكن ممكنة إلا 
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؟ك١‎ 


على أرضية الاسطورة القومية الواحدة والمتكاماة . ان رودي لا يلقي الضوء 
على دور التعداد اللغوي . فالرواية بالنسبة اليه هي نتيجة تفسخ وانحلال 
الأجناس المباشرة الكبيرة . وهذا صحيح جزئياً : فكل جديد يواد من 
موت القديم . لكن رودي ليس ديالكتيكياً » فهو لايرى الحديد بالضبط. 
إنه بحد“د بشكل صحيح تقريباً أهمية الاسطورة القومية الواحدة والمتكاماة 
ف إنشاء الأشكال الكبيرة للملحمة والشعر الغنائى والدراما . لكن عملية 
انحلال الاسطورة القومية ؛ الى كانت مصيرية وقائلة باللسبة إلى 
الأجئاس الهيليئية المباشرة الأحادية اللغة » كانت منتجة ؛ بالمقابل . 
بالنسبة إلى ولادة الكلمة الروائية النثرية الفنية الحديدة وتطورها . ودور 
التعدد اللغوي في عملية موت الاسطورة هذه وولادة التيصر الروائي 
ذو أهمية فائقة . ففي عملية تبادل الإفارة النشط بين اللغات والثقافات 
صارت اللغة شيئاً مختلفاً » اذ تغيّرت كيفاً : فتد ظهر عالم اللغات 
العديدةالمتباد لة الإنارة الغاليليئي المفتوح مكان عالم اللغة الواحدة الوحيدة 
البطليموسي المغاق . 

لكن المصيبة ان الرواية اليونانية لا تمثل إلا" تمثيلا” جد" باهت هذه 
الكلمة الحديدة ابي الوعي المتعداد اللغات . فهذه الرواية لم نحل في 
حقيقة الأمر إلا مشكلة الموضوع ( #زبدة ) » وكان حلها إلى هذا 
حلا جزثياً . فقد ذشأ جنس متعد"د الأجناس جديد و كبير انطوى على 
حوارات من أنماط مختلفة » وعلى مقطوعات غنائية ورسائل وخطب 
ووصف للبلدان والمان وعلى قصص طويلة الخ . كان هذا ابلس 
موسوعة أجناس . لكن هذه اارواية المتعلادة الأجناس كانت نسبية 
تقريباً : فالكلمة هنا كلمة نصف اصطلاحية نصف مؤسلبة. والتوجه 
نحو الأسلبة بالفسبة إلى اللغة الذي يتصف به أي تعد”د لغوي وجد هنا 


لا 


تعبير ه الساطع . لكنه توجد هنا أبضاً إلى جانيه أشكال نصف محناكية 
حاكاة سائحرة » وأشكال منكرة وساخرة » وهي ؛ على ما يبدو » أكثر 
ما يعترف به الباحئون . فالحدود بين الكامة نصف المؤسلة والكامة 
نصف المحاكية عاكاة ساشخرة فائقة جداً : يكفي ان نشلداد قليلا جداً 
على اللخانب الاصطلاحي في الكلمة المؤسالبة » حبى تكتسب هذه طابع 
المحاكاة الساخرة الرقيقة والسخرية الحفيفة والتحفظ : است أنا » في 
حقيقة الأمر » الذي يقول هذا » فأنا را قات شيئاً ممختافاً . لكننا نكاد 

1 نقع في الرواية اليونانية على لغات - صور » على اتعكاس العصر 
الذي يتكلم بطرق مختلفة . ومن هذه الناحية فان بعض أنواع الآدب 
الهجائي الهينيي والروماني « ردائي » أكثر بما لا يقارن من الرواية 
اليوثانية . 

وعلينا أن نوسع مفهوم التعد"د اللغوي بعض الشيء . فقد كنا نتكلم 
حتّى الآن عن الإثارة المتبادلة بين اللغات القومية الكبرى المكتملة 
والموحدءة ( اليونانية » اللانيئية 00 الي قطعت سافاً مرحلة طوياة 

ن الأحادية اللنوية الهادثة والمستقرة نسبياً . لكشا رأينا أن اليونانيين كانوا 
0 في الفترة كم عالاً غنياً جداً من أشكال 
المحاكاة الساخخرة المتكّرة ومن غير المحتمل أن يكون لغنى كهذا في 
صور اللغات أن ينشأ في ظروف الأحادية اللغوية الصماء والمغلقة . 

وعلينا ألا ننسى أن أي أحادية لغوية نسبية" في حقيقة الأمر . فلغة 
هذه الأحادية الوحيدة ليست واحدة : اذ فيها دائماً رواسب اللغة 
الغريبة وامكاناتها - رواسب وامكانات محس” بها الوعي الاغري 
الأدني المبدع بقدر أو بآتحر من الحداة والقوة . 


نلف 


لقد وفر العلم المعاصر رصيداً كبيراً من الوقائع الي تشهد على 
الصراع المتوتر بين اللغات وداخخل اللغة في الفئرة الي سبقت ححالة 
الاستقرار النسبي للغة اليونانية ( وهي الخالة الى نعرف اللغة اليونانية 
فيها ) . ان عدداً كبيراً من -جذور هذه اللغة يعود إلى لغة القوم اللبين 
قطنوا أرض اليونان قبل اليونانيين أنفسهم . ونحن نطف اللغة اليونانية 
الأدبيةعلى امتدادات أصيلة وخاصة للهجات في بعض أنجناس هذه اللغة. 
وهذه الوقائع الفجّة تخفي وراءها عملية صراع معقدة بين اللغات 
واللهجات ؛ وعمليات تهجين وتطهير وتعاقب وتجديد » وطريقا طوياة 
ومتعر.جة من الصراع في سبيل وحدة اللغة الأدبية وأجناسها المختلفة. 
م أعقيت ذلك فترة طويلة من الاستقرار النسبي . لكن ذكرى عواصف 
الماضي اللغوية هذه ظلت حية ليس في الآثار اللغوية المتجمدة وحسب» 
وإثما في نشكيلات أدبية اسلوبية وف مقدمتها أشكال الإبداع المحاكي 
محاكاة سائخرة المذكر 


في الفيرة التاريخية من حياة اليونائبين القدامى » وهي فترة مستقرة 
وأحادية اللغة من الناحية اللغوية » ولدت كل موضوعاتهم ( منوزن8 ) 
وكل مسخزونهم من الأشياء والموضوعات ( الثيمات ) » وكل رصيدهم 
الأساسبي من الصور والتعابير والنبرات في حضن لختهم الأم . وكان 
كل ما يفد اليهم من الخارج ( ولم يكن بالقليل ) يم تمشله في وسطهم 
الأحادي اللغة المغلق الحبّار والواثق » الذي كان ينظر بازدراء إلى 
التعداد اللغوي لعالم البرابرة . ومن أحشاء هذه الأحادية اللغوية الواثقة 
والمطلقة ولدت الأنجئاس المباشرة العظيمة عند اليونانيين ٠.‏ ملحمتهم 
وشعرهم الغنائي ومأساتهم . وكانت هذه الأجناس تعبّر عن اتجاهات 
المر كزة في اللغة . لكنه كان يزدهر إلى جانبها » لاسيما في الأوساط 
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الشعبية الدنيا » إبداع محاكاة ساخرة منكدر كان يحتفظ بذكرى 
الصراع اللغوي القديم كما كانت تغذيه عمليات التفكلك والتباين اللغوي 
القائمة باستمرار . 

وترتيط بمشكلة التعداد اللغوي ارتباطاً وثيقاً مشكلة التنوع الكلامي 
داخل اللغة » أي مشكلة التباين والتفكاث الداسلى لأي لغة قومية . وهذه 
المشكلة أهمية من الدرجة الأولى لفهم 51 الرواية الأوروبية 
ومصائرها التاريخية في العصر الحديث » أي بدءاً من القرن السابعم عشر. 
فهذه الرواية تعكس في بنيتها الاساوبية صراع الاتجاهات الممركرة 
(الموحّدة ) واللابمر كزة ( المفكدّكة ) في لغات الشعوب الأوروبية. 
إن الرواية تشعر بنفسها تقف على حدود اللغة الأدبية الجاهرة والسائدة 
ولغات التنوع الكلامي اللخارجة عن الأدب ؛ فهي إما ان تتخدم 
الاتيماهات الممر كزة للغة الأدبية الحديدة المتشكلة ( معابير ها القواعدية 
والاسلوبية والايديولوجية ) وإما أن تناضل » على العكس » من أجل 
تجديد اللغة الأدبية الشائخة على حساب طبقات اللغة القومية الي ( أي 
الطبقات ) ظلت بقدر أو بآخير شخارج التأثير الممركيز والموحد لعيار 
اللغة الأدبية القومية الفئي الابديواوجي . والوعي اللغوي الآدني ارواية 
العصر الحديث يشعر » بالإضافة إلى أنه يقف على حدود التنوع الكلامي 
الأدني والخارج عن نطاق الأدب » أنه يقف أيضياً على حدود الزمن : 
فهو بحس" إحساسا فريداً في حدته بالزمن في اللغة © بتغيره » وبتقادم 
اللغة وتجدادها » بالماضي والمستقبل في اللغة . 

وكل هذه العمليات الي تعكسها الرواية من تغيرٍ اللغة القومية 
وتمدادها لا تحمل في الرواية طابعاً ألسنيا مجرداً بطبيعة الخال : فهي 
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لاتنفصل عن الصراع الااجتماعى والايديواوجي 3 عن صيرورة 
المجتهم وااشعب وجل دهما 

وعلى هذا فالتنوعية الكلامية الداخخلية للغة ذات أهمية بالغة باائسبة 
إلى الرواية . لكن هذه ااتنوعية الكلامية لا تباغ ملء وعيها الإبداعي 
إلا في ظروف التعداد اللغوي الفعال » حيث تسقط اسطورة اللغة الواحيدة 
واسطورة اللغة الواحدة معا وني آن واسحد . وطذا السبب أمكن للتعداد 
اللغوي في القرون الوسطى الذي مرت به كل ااشعوب الأوروبية » 
وللأنارة المتبادلة القوية بين اللغات التي حدثت في عصر الانبعاث من شلال 
استبدال اللغة الايديولوجية ( اللاتينية ) وانتقال الشعوب الأوروبية 
إلى أحادية العصر الحديث اللغوية النقدية : ان يمهدا السبيل أمام رواية 
العصر الحديث الأوروبية الني تعكس التنوع الكلامي داخل اللغة وتقادمب 
تجداد اللغة الأدبية وأنجناسها المختلفة. 


و 

كان أدب الضحاك » أدب المحاكاة الساشعرة المتكدّرة في القرون 
الوسطى على جانب عظيم من الغنى . والقرون الوسعلى من نحيث غى 
أشكال المحاكاة الساخحرة وتنوعها قريبة من روما . وينبغي القول إن 
القرون الوسطى قِ العديد من بجوانب إبداعها الضاحاث #بدو الوريث 
المباشر لروما . ونذكر على وبجه اللحصوص أن تقليد الساتورنالي استمر 
حيا على امتداد الءعصور اوسطى كلها إنما في شكل مختلف قليلا . 
فروما الساتور الي الضماحكة” المعتمرة” طاقيةالمهرج- حسرمظ8 حندوائه )١(‏ 


. روما في طاقية الميد‎ )١( 


كف 


(«ارسيال ) استطاعت الاحتففاظ بقوتها وسحرها في أشد عهود الفرون 
الوسطى ظلاماً . لكن الانتاج الضاحك الأصلي للشعوب الأوروبية الذي 
نشأ على أرضية الفولكاور المحلي” كان أيضاً كبيراً جداً . 

إن مسألة الاققياس واحدة من أهم المسائل الاسلوبية في الهيايئية . 
فقد كانت أشكال الاقتباس الصريح ونصف اللحفي والحفي وأشكال 
تأطير السياق للمقبوس » وأشكال المعترضات النيروية » والدريجات 
المختلفة في تغريب الكلمة الغريبة ( كلمة الغير ) أو تبنيها لا تقم تحت 
حصر . وهنا ع كثير] ما يبرز سؤال : هل يقتبس الؤذّف ما يقتيسه 
مخشوع أم » على العكس » بسخرية ؛ باستهزاء . هذه المواربة (احتمال 
المعئيين ) في الموقف من الكلمة الغريبة كثيراً ما كانت مةقصودة . 

وم يكن الموقف من الكلمة الغريبة في القرون الوسطى أقل تعقيداً 
ومواربة . لقد كان دور الكلمة الغريبة » دور الاقتباس الصريح 
والمشلآد عليه بخشوع . ونصف اللحفي + واللحفي » نصف الواعي 
واللا واعي ؛ الدقيق والمشوه عمداً » والمشوه عن غير قصد » والأوّل 
عمداً الخ في أدب القرون الوسطى عظيمآ جداً . كانت الحدود بين 
كلام المؤلف وكلام الآخر مائعة . غامضة » وكثيراً ما كانت «تعرجة 
ومشوشة عن عمد . وبعض أنواع المؤلفات كانت كالفسيفساء تبى من 
نصوص غريبة . مثال ذلك ما يسمى السنتو ( د06 ) وهو جنس خاص 
كان يشكل من أبيات ومصاريع شعرية غريبة فقط . ويؤكد أحد أفضل 
العارفين بالمحاكاة الساحرة في القرون الوسطى » وهو باول ليمان » 
صراحة ان تاريخ الأدب في القرون الوسطى » ولاسيما الأدب اللانيني ؛ 


خض 


هو ( تاريخ أنخل ما للغير ومعاباتة ومحاكاته » )١(‏ . ونحن تقول باغتنا 
إنه « تاريخ اللغة الغريبة والاساوب الغريب والكلمة الغريبة ») . 

هذه الكامة الغريبة أ'بى بلغة غرببة كانت قبل كل شىء كلمة التوراة 
والانجيل والرسل وآباء الكئيسة ومعلميها المقدسة والمسموعة جد . هله 
الكامة درج باستمرار في سسياق أدب القرون الوم على وني كلاء المتعامين 
( الإكلير س ). لكن كيف تأدرج هذه الكلمة وما موقف السياق المتاقي 
ها منها » وني أي معترضات نبروية توضع ؟ هنا نكتشف سلما كاملا 
من المواقطئ. من هذه الكامة يبدأ من الاقتباس اللخاشع والخامل » 
المبئرر وااؤعدّر كأيقونة وينتهي بأشد أنواع استخدامها استخدام محاكاة 
ساخرة منكدرة مواربة” وفحشاً . والتحولات بين هذه الفروق وانتقال 
أحدها إلى الآخر من الميوعة والغموض بحيرث يصعب علينا في أحيان 
كثيرة الحم فيما إدا كان هذا الاستخدام الكلمة المقدسة تَقنويًا أو 
إنه أكثر ألفة او انه لعب محاكاة سائحرة معها » أو الحزم أخير أ بدرجة 
الحرأة في هذا اللعب 

ففي فجر لقرون الوسطى, ظهرت مجموعة من أعمال المحاكاة 
الساخرة الرائعة . أحد هذه الأعمال هو «عشاء سيبرياني ) (2هه0 
تموقجوة “ازروف وه اعفلة شري قوطية شائعة جد أ. فكيك صنع 
هذا العمل ؟ يبدو كأن التوراة كلها والانجيل كاه قنَطبّعا قصاصات 
ثم لصقت هذه القصاصات إحداها بالأخرى نيث تشكات منها لوحة 
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عظيمة لأدبة يشر ب فيها كل شخوص التاريخ المقدس من آدم وحواء حي 
المسيح ورساه ويأكاون وبمرحون . ان اللوحة راعت بدقة وصر امة مطابقة 
كل التماصيل مع ماجاء في الكتاب المقدس » ومع هذا تحولت الكتابة 
المقدمة هنا إلى كر تفال أو على الأ دق إلى ساتور ناي . [نها هندملةط » 
د عتاطظ )١(‏ . 

ولكن ماهو قصد صاحب هذا العمل ؟ ما هو موقفه من الكتاب 
المقدس ؟ الباحثون يعطون إجابات مختلفة على هذه الأسئلة . الجميع 
متفقون هنا » طبعاً على أن هناك لعباً بالكلمة المقدسة » لككن درجة 
الحرأة في هذا اللعب ومغزاه هما محل الاختلاف . بعضهم يؤكد أن 
الغرض من هذا اللعب بريء جداً ‏ إنه لمساعدة الذاكرة فقط » إنه 
التعليم عن طريق اللعب . فمن الأفضل »؛ مساعدة المؤمنين الذدين كانوا 
إلى عهد قريب وثنيين » أن يتذكروا صور الكتاب المقدس وأحداله ع 
وعلى هذا صنع صاحب ١‏ العشاء » من هأءه الصور والأحداث نوحة 
زخخرفية حفلة شرب . ويرى غير هم في «١‏ العشاء ) محاكاة ماشحرة 
جديفية صر بحة 

لم نررد أراء الباحثين هذه إلا على سبيل المثال وللدلالة على تعقيد 
تعامل العصور الوسطى مع الكلمة المقدسة الغريبة وازدواجية معناها .ان 
«(عشاء سير يان ) 'يس وسيلة تعليمية بطبيعة الخال . إنه محاكاة ساخرة » 
وبعبارة أدق محاكاة ساخخحرة تنكرية . [4ا علينا ألا نسحب تصوراتنا 
الحديثة عن كلمة المحاكاة الساخخرة على المحاكاة الساخحرة في القرون 
الوسطى ( كما على المحاكاة الساخخرة في اليونان أو روما ) . ان وظائف 


(1) الكتاب المقدس في طائية العيد , 


ف 


المحاكاة الساخرة في الأدب الحديد ثافهة . فنحن نعيش ونكتب ونتكلم 
في عالم لغسة حرة وديمقراطية ( أصبحت ديمقراطية ): ذللك أن الرتبية 
المعقدة والمتدرجة التي كانت سابقاً الكلمات والأشكال والأساليب 
والني اخترقت كل نظام اللغة الرس.مية والوعي اللغوي قل نسفتها الانقلابات 
اللغوية لعصير الانبعاث وقد نشأت اللغات الآدبية الأوروبة .- الفرنسية 
والأمانة والانكليزية - خلال عملية “حطيم هده ابرتبية » كما ان 
الاجناس الضاحكة والماك ة في المهرد المتأخرة من العصر الوسيط وي 
عهير الاثبءاث - القصص الطويلة ( 6هلاءسدمم ) وألعاب اسبوع 
المرفع ( الاسبوع الذي يسبق الصوم 'أكبير ) والسوتي ( مم5 ) )١(‏ 
والفارس وأخيراً الروابات - شكلت هذه اللغات . لقد أنشأ كالفين 
ورابليه اللغة الفرنسية النثرية الأدبية لكن لغة كالفين نفسها » وهي اغة 
الفغات الوسطى من السكان ( أصحاب الد كاكين والخرفيين ) كانت 
حطًا مقصوداً وواعياً من مستوى لغة التوراة المقدسة » حطا يكاد 
يكون تتكيراً هذه اللغة المقدسة . ان الطبقات الوسطى من اللغات 
الشعبية كانت تتدارك » بعد أن أضحت اغات الدوائر الايديولوجية 
الرفيعة ولغات الكتاب المقدس ٠»‏ على أنها تنكير بحط من مستوى 
هذه الدوائر الرفيعة . ولهذا السبب لم هوق المحاكاة الساشيرة إلا مكان 
متواضع على أرضية اللغات الحديدة : فهذه اللغات لم تعرف » وهي 
لا تعرف تقريباً كلمات مقدسة » فهي نفسها ولدت إلى حد ما من 
المحاكاة السائحرة للكلمة المقدسة . 


لكن دور المحاكاة الساخحرة كان جوهريداً جداً في القرون الوم طى : 


, السو نوع من الفارس ازدهر في القرئين الخامس عشر والسادس عشر‎ )١( 


لوا 


فل مهلك الطريق أمام وعي لخغوي أدبي جديلك ٠‏ ومهدك الطريق أبضا أمام 
الرواية العظيمة ني عهير الاثبعاث الأوروني . 

ان « عشاء سيبريان ) نمو ذجَ عظيم (( د وعوة دتلامموط ) في 
القرون الوه طى أي ١‏ للمحاكاة الساخخرة المقدسة » وبتعبير أدق إحا كاة 
النصوص والطقوس المقدسة محاكاة ماخرة » وهو أقدم هذه النماذج. 
إن اللعذور العميقة لهذه المحاكاة تمتد إلى المحاكاة الطقسية الساخخرة 
القديمة » إلى الهزء الطقسبي من القوة العليا والحط منها لكن هذه 
ال مذور بعيدة 4 فالعنصر الطقي القديم قد تغير مدلواه وأنونت المحا كأة 
الساخرة تؤدي الآن وظائف جديدة وجوهرية تكلمنا عليها قبل قايل . 

يجب علينا أولا” التثويه بالحرية المعار ف بها والمشروعة الي كانت 
لالمساكاة الساخرة . فالقرون الومعطى كانت تحترم » مع تحنظات 
تايلة أو كثيرة » حرية طائية المهرج وكانت تمنح الضحك وكامة 
الإضحاك مقونا وأه +ة . وكانت هذه الخرية مقصدورة على أيام الأعياد 
والعطل الرم مسة بي 1درجة الأول . ان شدحاث الدرون انوسطى هو ضحاثك 
اعياد . و ( عيد الحمقى ) و ( عيد الحمار » المحاكيان محأكاة سائدرة 
والتذكريان اللذان كانت الاوساط الدنيا من رجال الا كليروس تتحييهما 
في الكنانس نفسها معروفان . وما له دلالته أيضاً ١‏ متلقطعمهة سسنج 
أي « ضحلث الفصح ».فقد كانت التقاليد تسمح بالضمحاث في الكنيسة أيام 
مزدا غير ر صيئة ونكات مردة 5 يشير ضحاثك أبناء رعرته © وكان 
هذا الضحلك يعتبر إنعاشاً مرحاً أنفوسهم بعد أيام الانقباض والصوم . 
وينصل بهذا ٠‏ الضحلك النصحي اتصالا ماقرا أو غير شاشر كثير 


1 


جدا من أعمال المحاكاة الساخيرة المنكثرة ني القرون الوسطى . ولا يقل 
وضححلك عيد الميلاد ) ( كللواهد منوكه ) لخخصباً عن ضحاتُ عيد 
الفصيح . إلا" أن الأول ( أي ضحاث عبد الميلاد ) ظهر » لاف الثاني » 
على شكل أناشيد وليس على شكل قصص صغيرة . كانت الأناشيد 

الدينية الرصينة ترتل بان أغاني الشوارع » وبذالك كانت تتجري إعادة 
تنبير ها . ووجد إلى جانب هذا فتاج هائل الحجم من الأغاني اللخاصة 
بعيد الميلاد الى كانت موضوعات الميلاد الشوعية تتداخل فيها مع 
الملوضوعات الشعبية الى تتحدث عن الموت المرح القديم وعن ولادة 
الحديد . كان الهزء بالقديم عن طريق المحاكاة الساخرة المنكدرة 
يسود هذه الأغاني معظم الأحيان » خصوصاً في فرنسا حيث أضحت 
1 11 )أي أغنية عيد الميلاد واحداً من أكثر أنواع أغنية الشارع الثورية 
شعبية ( اذكر هنا بقصيدة بوشكين « 21081 » البي استخدم فيها موضوع 
الميلاد استخدام محاكاة ساخرة منكّرة ) . كان كل شيء تقريباً 
الي لعبت دورا كبيراً في حياة القرون الوسطى الثقافية والأدبية . وكانت 
ابداعات « هذه العطل ١‏ ذات طابع محاكاة ساخخرة منكارة في المقام 
الأول . فتلميذ الدير » ثم الطالب فيما بعد » في القرون الوسطى كان 
يسخر في أوتمات العطل بوصمير مرتاح من كل ها كان موضوعاً لدروسه 
التقوية نعلال العام من الكتاب المقدس وححبى القواعد اللغوية المدرسية . 
وقد أنشأت القرون الوسطى عدداً كبيراً من التنويعات المحاكية ممحاكاة 
ساخرة منكارة على قواعد اللغة اللاتينية ؛ فالحالات وصيغ الأفعال ». 
وبشكل عام كل المقولات الفواعدية » كان يعاد تأويلها إما على مستوى 


ا؟ 


شهواني غير لاثق وإما على مستوى الطعام والشراب » وإما » أخيراً ؛ 
على مستوى الهزء من الرتبية والطاعة الكنسية والرهبانية . ويف على 
رأس هنه التقاليد « القواعدية » الفريدة العمل الصادر في القرن الثاني 
عنس بأس.م قنات 1ه ستصطومع وجول مطتائع:1؟ ) . إنه عمل يتقصف 
بالمعلومات الواسعة جد ويزخر بكمية غير معقولة من الاستشهادات ‏ 
والانتباساتمن كل الثقاة الممكئرن في العالم القديم وأحياثاً من لا وجود 
لهم ؛ وهذه الاستشهادات والاقتباسات ذات طابع محاكاة ساخرة في 
'اعديد من الحالات . فنحن نقع ني هذا الكتاب على تحليلات رصيئة 
ودقيقة إلى حد" كبير للقواعد » لكن هذه التحليلات تختلط عغالاة 
في الدقة تجعل هذه الدقة ذامها موضع محاكاة ساخحرة . فرى في المؤولف 
6 تصويرا لناقشة علمية تستمر اسبوعين .حول قضية كدفوء70؟ 
من ووه أي صيةة المتادى هن ضمير « أنا » . ولقول بشكل عام 
أن ٠١‏ قنع غعصصوجع وسطانهر1 ) محاكاة ساخرة عظيمة وذكية 
للتفكير القواعد الشكلي ني العصر القديم المتأخر . إنها ساتور نالي قواعدي؛ 
إعا وعدعلام وعتتحصصوج )١(‏ . 
وما له دلالته ان كثيراً من علماء القرون الوسطى كانوا » فيما 
يبدو » يحملون هذه « الأرجوزة » على محمل الحد ٠»‏ بينما نرى العلماء 
المعاصرين مختافين في تقويم طايع المحاكاة الساخخحرة فيها ودرجتها . وهذا 
برهان آنخر على مدى ميوعة الحدود بين الكلمة المباثرة و كلمة المحاكاة 
الساخرة المواربة في أدب القرون 'لوسطى . 


. القواعد اللغوية في طافية العيد‎ )١( 


ينف الكلمة في الرواية م - م١‏ 


كان ضححك الأعياد والعطل ضِككاً «شرود]ً تماها . كأنما كان 
يسميح الناس في هذه الأينّام بالانبعاث من قبر الر صائة السلطو يةوالتقوية؛ 
وبتحويل الكلمة الباشرة المقدسة إلى قناع محاكاة ساخترة «نكثر . 
وني هذه الظروف يصبح مفهودا اذا ا. تطاع « عشاء سيبريان ») ان 
يحظى برذه الشعبية وهذا الانتشار الواسعين حبى في الأوساط الكنسية 
المتشددة . ففي القرن الحادي عشر قام رئيس دير فود المتشدد وسدطد8# 
#مصسوىة بصياغة هذا العمل شعراً . فصار يقرأ على مآدب الملوك 
وصار طلاب الأديرة يمالونه في عطل الفصح . 

لقد ذشأ أدب القرون الوسطى المحاكى محاكاة ساخيرة المتكدر 
العظيم في مناخ الأعياد والعطل. فايس هذاك جد سأو نص أو صلاة أو 
آية إلا وله ( أو لها ) معادل محاك سائحر . وقد وصاتنا ليتورءجيات 
عاكاة ,حاخرة كللتورجيا المكيرين 'ولتووسييا الثامرين .وليعووسنيا 
المال . كما وصلتئا قراءات انجيلية عديدة محاكاة محاكاة” ساخخرة تبدأ 
بالعبارة التقليدية « في ذلك الزمان . . . » وتتضمن في أحيان غير قليلة 
قصعاً غير لائقة إطلاقاً . كما وصانا عدد هائل من الصلوات والأناشيد 
المحاكاة محاكاة ساخخرة . وقد نشر العالم الفنلئدي إييرو لفونين 
في اطروحته 20616 18 فصول عتنهمام ممصغط1 مل ومتلمعوط ) 
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دتة نصوص محا كاة ساخرة « لأبانا الذي في السموات . . . » وواحدا 
( السلام عليلك يا مريم »» واثئين لقانون الايمان « نؤمن باله واحد ...2 » 
لكنه لا يعطي إلا النصوص اللاتينية الفرنسية المختاطة . ان كمية الصاوات 
والأناشيد المحاكاة مماكاة سائخحرة اللاتينية والمختاطة المحفوظة في 
مسخطوطات القرو ن الوسطى هائلة . و ف . نوفائي لا يستعرض في كتابه 


يفا 


( المحاكاة الساخخرة المقدسة ) )١(‏ إلا" جزءاً يسيراً من هذا الأدب ..حسبنا 
الإشارة هنا إلى أن الوسائل الاسلوبية لهذه المحاكاة الساشحرة وللتنكير 
ولإعادة التأويل ولتغيير مواقع النبر بالغة التنوع » و إلى أن هذه الوسائل 
لم تدرس إلا دراسة ضثيلة حتى الآن وبدون العمق الاسلوي اللازم . 
ونجد إلى جانب «١‏ المحاكاة الساخخرة المقدسة ) ألواناً كثيرة من 
ا كاةوتنكير الكلمة المقدسة في أأجئاس وأعمال هزلية أخرى من أجناس 
القرون الوسطى وأعمالها كما في ماءحمة الحيوان الهزلية . 
ان بطل كل أدب المحاكاة السخرة العظيم اللاتيني أساساً ( والمختلط 
في جزء منه ) هذا هو الكلمة المقدسة » المهيبة» اللمباشرة بلغة غريبة . 
هله الكلمة واسلوبها ومعئاها كانت تصبح مو ضوع تصوير » وتتحول 
إلى صورة محدودة ومضحكة . ان ( المحاكاة السائخرة المقدسة » 
اللاتينبة مبنية على خلفية اللغة القومية العامية » والنظام النبروي هذه 
اللغة يتغلغل داخعل النص اللاتيني . ولهذا السبب فالمحاكاة الساخرة اللاتينية 
هي في حقيقة الأمر ظاهرة ثنائية اللغة : فمع ان اللخة واحدة » إلا" أنما 
تتبنى وتثدرك في ضوء لغة أخترى. كما لا يندر أن نلمس في المحاكاة 
الساخخرة اللاتيئية بوضوح ليس فقط فبرات اللغة العامية بل صيغها 
الفحوية أيضساً . ان المحاكاة الساخرة اللاتيئية تر كيب هجين ثنائي الاغة. 
وهنا نصل إلى مشكاة التر كيب الهجين المقصود . 
إن أي محاكاة ساخرة » إن أي تنكير » ان أي كلمة تستخدم 
بتحفظ » بسخرية وتوضع بين معترضتين نبرويتين » وعلى العموم أي 
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لضا 


كلمة غير مباشرة هي تر كيب هجين مقصود » اكنه تر كيب ههجين 
أحادي اللغة » تر كيب ههجين من مستوى اسلوبي . وبالفعل ياتقي في 
كلمة المحاكاة الساخحرة ويتداخل اسلوبان » ١‏ لغتان » ( من داشعل اللغة 
الواسحدة ) : اللغة المحا كاة محاكاة سامخرة ( لغة القصيدة البطولية على 
سبيل المثال ) واللغة المحاكية حاكاة ساحرة ( الاخة النثرية الوضيعة » 
اللغة المحكية الأليمة» لخة الأجناس الواقعية » اللغة الأدبية ١‏ الطبيعية » » 
«المعافاة » .كما يراها صاحب المحاكاة السائحرة ) . هذه اللغة الثانية 
المحاكية ( التي تبنى المحاكاة الساخرة وتتدرك على خلفيتها ) لا تدخل 
شخصراً في قوام المحاكاة السائحرة ( هذا اذا كانت المحاكاة السائخرة 
خالصة ) » إثما تكون ذا حضور غير مرئي في هذه المحاكاة . 

ذلك أن أي محا كاة سائحرة تغيّر مواقع النبر في الاساوب المحاكى » 
تكدذف بعض لحظاته وتبقي أحرى ني الظل : فالمحاكاة الساخرة متميزة» 
وهذا أمر تمليه خختصائص اللغة المحاكية » نظامها النبروي وبنيتها » 
فنحن نحس” بيدها ي المحاكاة الساشخرة ونستطيع أن نتعرف إلى هذه 
اليد » كما نستطيع أن نتعرف ني بعض الأحيان بوضوح إلى النظام 
النبر وي للغة عامية معينة وإلى تراكيبها النحوية وإلى إيقاعها في المحاكاة 
اللائينية الخالصة ( أي اننا نستطيع أن نعرف ما إذا كان صاحب هذه 
المحا كاة الساخخرة فرنسيا أو ألانيا ) . كنا نظريا أننلمس في أي عا كاة 
ساخحرة ونتبين الث اللغة « الطبيعية ) وذلك « الاساوب الطبيعي » اللذين 
نشأت هذه المحاكاة في ضوثهما » إلا" أن هذا ليس بالأمر السهل عملياً » 
بل يكاد يكون مستحيلا” في أحيان كثيرة . 

وعلى هذا تقداشحل ثي المحاكاة الساخحرة لغتان : اسلوبان » وسجهتا 
نظر لغويتان » فكران لغويان » وفي التقيقة ذاتان كلاميتان . إلا ان 


ميض 


إحدى هاتين اللغتين ( وهي اللغة المحاكاة محاكاة ساخرة ) ذات حضور 
شخصي ؛ آما الثائية فذات حضور غير مرئي بوصفها خلنية إبداع 
وإدراك فعالة.المحاكاة الساخرة تر كيب هجين مقصود » لكنه عادة 
تر كيب هجين من داخخل اللغة يتخّذى من تفكاث اللغة الأدبية إلى اغات 
أجناس واتجاهات . 

ان أي تر كيب بين الول متصوه اهن تركب اقيض نه 
الحوارية إلى حد ما . وهذا يعني ان موقف اللغات ٠‏ التي لتقاطع فيه 
وتتداخل » إحداها من الأخرى كموقف أطراف الحوار ( الردودء 
السؤال »؛ لواب الخ في الحوار ) ؛ إنه نقاش بين لغات » نقاش بين 
أساليب لغوية . إنه ليس حواراً يتصل بالموضوع ( ؛وزدة ) وليس 
حوار معان مجردة » بل حوار وجهات نظر لغوية مشخصة لا بمكن 
ترجمة إحداها إلى لغة الأخرى . 

وهكذا فأي محا كاة ساخرة هي تر كيب هجين مقصود أشيعت فيه 
الحوارية . وني هذه المحاكاة تتبادل اللغات والأساليب الإنارة على نحو 
فعمال . 

و كل كلمة هستخدمة بتحفظ »؛ ومو ضوعة بين معثر ضتين أبر ويتين » 
هي أيضاً ثر كيب هجين مقصود إنما بشرط أن ينفصل المتكلم عن هذه 
الكلمة بوصفها ١‏ لغة » » بوصفها اسلوباً : ان يكون لهذه الكلمة بالنسبة 
إلى المتكلم وقع عامي أكير ما ينبغي أو »على العكس .وقع متأنق أكثر ما 
ينبغي »أو وقع مزوّق أو ان تشي باتجاه معين أو بطريقة لغوية معيئةالخ . 

لكن فلنعد إلى المحا كاة الساخرة المقدسة اللاتينية . هذه المحا كاة هي 


ثر كيب هجين مقصود أشبيعت فيه الحوارية» لكنه آر كيب هجين لغوي » 


لفق 


إنها حوار لغات . لكن إحدى هذه اللغات ( وهي اللغة العامية ) معطاة 
هنا بوصفنها الخافية الفعالة المثيرة للحوارية ذقط . أمامنا حوار فولكاوري 
لا ينتهي : فنقاشات الكامة المقدسة المتبجهمة مع الكلمة الشعبية المرحة 
تشبه إلى حد ما حوارات سواومون المشهورة مع المهرّج المرح مر كوليف 
في القرون الوسطى » لكن مركولف كان يناقش سواومون بالاغة 
اللائينية » باللغذ نفسها. أما هنا فالنقاش يدور بلغتين مختافتين . الكلمة 
المقدسة الاجنبية الغريبة تخترق بنبرات اللغات الشعبية العامية © ويعاد 
تثبير ها وتأويلها على خلفية هذه اللغات » ويثم تكثيفها حتى تباغ مستوى 
الصورة المضحكة » ححتى مستوى القناع الكرنفالي الهزلي لدعي علم 
محدود ومتجهم أو لمنافق عتيق معسول مراءاة أو لعجوز تحيل 
هزيل . هذه « المحاكاة السائحرة المقدسة » العظيمة الحيجم » هلله 
المخطوطة الي مضى عليها ألف عام » وثيقة رائعة لكنها لم تثقرأ إل" 
قراءة رديئة حى الآن » وثيقة عن الصراع العنيف الذي دار على امتداد 
أوروبا الغربية كلها بين اللغات »وعن الإنارة المتبادلة بين هذه اللغات » 
إنها دراما لغوية مدّلت على أنها فارس مرح . إنها ستورناليات لغوية 
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اللغة اللاتينية المقدسة جسم غريب دخل جسم اللغاث الأوروبية. 
وظل جسم هذه اللغات القومية يرفض هذا الحسم الغريب على امتداد 
العصور الوسطى كلها . وما كان يرفض ليس الكامة كشيء بل الكامة 
المحملة بمعبى معين الي كانت تشغل الطبقات العليسا من التفكير 
الايديولوجي القومي . وكان رفض الكلمة المقدسة الغريبة يحمل طابعاً 


(1) لغة مقدسة في طاقية الميد ( باللاتينية في الأصل ) . 


١م‎ 


حواري ويم تحت ستار الضححك ( الضحلك في أيام الاعياد والعطل ). 
هكذا كانوا يطردون في أشكال المرح الشعبي في الاعياد القيصرالقديم 
والسنة القديمة والشتاء والصيام . تلكم هي المحاكاة الساخخرة المقدسة. 

لكن أدب القرون الوسطى اللاتيني البائي كله لم يكن في حقيقة الأمر 
إلا تر كيباً هجيذاً كبيراً ومعقداً أشيعت فيه الحوارية . وليس عبثاً ما 
يقوله باول ليمان في تعريفه لهذا الأدب من أنه أنمذ لما الغير ( أي للكلمة 
الغريبة ) ومعاللحته ومحاكاته . ان التوجه المتبادل مع الكلمة الغريبة 
يمر بكل السلم النغمي ابتداء من التلقي الحاشع وحى السخرية عن طريق 
المحاكاة » هذا إلى أنه كثيراً جدا ما يصعب تحديد أين بالضبط ينتهي 
الششوع وتبدأ السخرية » تماماً كما هي الخال في رواية العصر الحديث 
حيث لا تدري في الكثير من الأحبان أين تنتهي كلمة المؤ اف الباشرة 
وتبدأ المحاكاة الساخرة أو الاسلوبية للغات الأبطال. إلا أن عملية تبني 
الكلمة الغريبة ورفضها هناء في أدب القرون الوسطى اللانيني ( وهي 
عماية معقدة ومتناقضة ) » عملية الاستماع الحاشع ( التقوي ) اليها أو 
الهزء بهاءتمت بقياسات ضيخمة هي مقياس العالم الأوروني الغرني كله 
وتر كت أثرهاااذي لايمحى في الوعي اللغوي الآدبي لاشعوب هذا العالم . 

وإى جانب المحاكاة الساحرة اللاتينية » كالت توجد » كما 
قلنا » المحاكاة الساخرة المختلطة . وهذه تر كيب هجين مقصود ثنائي 
اللغة ( وأحياناً ثلائيتها ) موسّع أشيعت فيه الحوارية . ونجد أيضاً في 
أدب القرون الوسطى الثنائي اللغة كل الأنماط الممكنة للعلاقة بالكامة 
الغريبة ‏ من اللدشوع والتقوية وحتى السخرية ابي لا ترحم . ففي فرئسا 
على سبيل المخال التشر ما يسمى ( وملعمة؟ ومعنامم ) . في هأءه 


1 


الرسائل كل آية من الكتابة المقدسة ( وهي هنا الرسائل الي مقرأ في 
القداس ) مصحوبة بأبيات شعرية فرنسية تترجم النص"” اللاتيني وتتصرف 
به في مخشوع وإجلال . مثل هذا الطابع التفسيري اللخاشع نجده في اللغة 
الفرنسية للعديد من الصلوات المختلطة . إليكسم على سبيل المثال مقطعاً 
من الصلاة الربانية المختلطة « أبانا الذي في السموات ) : وهي من 
القرث الثالي عشر : ,ععزذة , قدهد ع«وتامك نهم ردمه وععطانة لع5 


٠.‏ (1) 6ن مه8ة أمنس ع0 غه [أقدد غنم مك ,مأهصسة 

في هذا التر كيب الهجين الاستجابة الغر ذسية ثتر .جم و تكمل #أشوع 
وبحوافمة الاستجابة” اللاثيئية . 

وإليكم مطلع صلاة ربانية من القرن الرابع عشر تصور ويلات العرب 


قمع نه ققص و1316 بغ هدري 15ئا10 قهم 2165 نغ , 208661 ترمعوط 


(2) قلاعه صا سقط وقغصمم نه ابر قمررعم 

هنا الاستجابة الفرئسية تسخر بمرارة من الكلمة اللاتينية المقدسة. 

فهي تقاطع الكلمات الأولى للصلاة وتصور الإقامة في السماء على أنها 

موقف هادىء جداً من الويلات الي تتحدث على الأرض . ان اسلوب 

الاستجابة الفرنسية هنا لا يتناغم ويتوافق واساوب الصلاة الرفيع كما 

في المثال السابق » بل إنها استجابة أشيعت بالعامية عمدا . إنها رد" أرضي 
فج على المعسولية غير الأرضية الصلاة . 


)١(‏ لكن نجنا » لكن نجنا يا رب من الشرير ومن كل شروين العذاب الأليم (النصس 
مكتوب باللاتيئية وبالفرنسية القديمة » 

(؟) أبانا » أنت لست غبياً إذ تربعت ببدوء » بعد ارتقيت عاليا » في السموات وقد 
أوردها ييغولوفين في كتابه المذكور الفا . 


للك 


وهناك الكثير الكثير من النصوص المختلطة المتفاوتة في دريجة 
خشوعيتها ودرجة محاكاتها الساخرة . والأبيات الشعرية المختلطة 
( قشقعتاط وستصحعد0 ) معروفة اللجميع : لكي أ يل أن أذ كر أيضاً 
بالاغة المختاطة للدر امات الطقسية ( الليتررجية ) » إذ ان اللغات الشعبية 
هنا هي بمثابة رد هزلي على الأجزاء اللانيثية الرفيعة من الدر اما يسمط من 
0 

ان أدب القرون الوسطى المختاط هو أيضا شهادة جد هامة وشائعة 
على صراع اللغات والإنارة المتبادلة فيما بينها . 


ولا حاجة إلى التوسع في أدب القرون الوسعى المحاكي محاكاة 
ساخرة المنكر الضخم المكتوب باللغات القومية الشعبية . فقد أنشأ هذا 
الأدب بنية فوقية ضاحكة كاملة فوق كل الأنجناس الر صينةالمباشرة. 
وهنا » كما في روما » كانوا يرمون إلى دفع « الدبلجة » الضاحكة إلى 
إلى مداها . اذكر بدور مهربجي القرون الوسطى ٠»‏ هؤلاء اللمبدعين 
المحثر فين للمستوى الثاني الذين أعادوا إلى الكلمة تكاملها الرصين - 
الضاحلك بمحاكاتهم الضاحكة . اذكر بمختاف أنواع الففصول الإضافية 
والفواصل الضاحكة البِي كانت تقوم بدور الدراما الرابعة اليونانيةأو 
الأكسوديوم ( «ددئدهءه ) الروماني المرح . والمثال الواضح على هذه 
المحاكاة ( الدبلجة ) الضاحكة هو المستوى الثاني الذي يقوم المهرج 
ببطولته في مسرحيات شكسبير المأساوية والهزاية . ولا تزال أصداء هذا 
الاتجاه الضاحك حية حى يوهنا هذا في محاكاة مهرج السيرك افقرات 
البر نامج اأرصينة والحطرة عل سبيل المثال ( وهي محاكاة عادية إلى حد 
ما ) أو ني الدور نصف التهريجي لقدام الفقرات عندنا . 


اللا 


إن كل أشكال المحا كاة الساخرة المنكارة في القرون الوسطى كما في 
العالم القديم كانت مشدودة إلى مرح الأعياد الشعبية الذي كان يحمل 
طوال القرون الوسطى طابعاً كرنفالي مع احتفاظه بآثار الساتور الي الي 

ومع نهايات القرون الوسطى » وني عصر الالبعاث الأوروبي » 
حطمث الكامة المحاكية محاكاة سائحرة المذكرة كل السدود » فاقتحمت 
كل الأجناس الباشرة الذالصة والمنغاقة . تردادت عاليا في الشعر 
الالحمي للشير ا.ماك١١)‏ والكنتستوريين() ع كما تغافات قُ رواية 
الفروسية الرفيعة . وكاد موضوع ١‏ الشيطان » يغطي كل مسرح 
« الأسرار » () الذي كان موضوع الشيطان جزءاً منه في الأساس . 
وظهرت أجناس كبيرة وجوهرية إلى حد بعيد كالسوتي ( 80:86 ) . 
وظهرت أنخيراً رواية عصر الانبعاث العظيمة - روايتا رابايه وسرفلةس . 
وفي هذين العملين بالذات كشفت الكامة الروائية » الي مهدات ها 
السبيل كل الأشكال الي استغر ضنا آنفاً وكذلك كل التراث القديم » عن 
امكاناتها » ولعبت دور] عملاقا ني تشكيل الوعي اللغوي الأدبي الحديث. 

لقد بلغت الإنارة المتبادلة بين اللغات أثناء عماية تصفية الثنائية 
اللغوية أوجها في عصر الانبعاث » إلا أنها ازدادت » إلى هذا » تعقيداً . 
وفرديئند بروند يطرح في الجزء الثاني من بحثه الكلاسيكي الكبير السؤال 
التاللي : كيف كان يمكن أن تحل” مسألة الانتقال الى اللغة الشعبية في 
عصر الاثبعاث بتوجيهاته وميوله الكلاسيكية بالذات ؟ ويجيب المؤلف 


(١-؟)‏ فثة من المثلين الموسيقيين الحوالين في القرون الوسلى . 
() نوع من الأدب المسر حي الديني في القرون الوسلى كان يقدم في ساحات مدن 
أوروبا الغربية وتتخلله فواصل ذات .وضوع يات هزلي . 


ا 


عن هذا السؤال إجابة صحيحة تماماً اد يعتبر ان سعي عصر الانبعاث 
إلى استعادة اللغة اللاتينية ني نقائها الكلاسيكي كان دو نفسه يحوها 
بالضرورة إلى لغة ميتة . فلم يكن ممكنا الإبقاء على النقاء الشيشروني 
الكلاسيكي للغة اللاتيئية مع استخدامها » في الوقت نفسه ؛ في الحياة 
اليومية وفي عالم القرن السادس عشر للتعبير بها عن مفاهيم العصر وأشيائه. 
ان استعادة اللغة اللاتينية الكلاسيكية الخالصة كان يعنى في حقيقة الأمر 
قصر استخدامها على مجال الأسابة . فحدث ما ا القول إنه عملية 
«تلبيق » اللغة على العالم الخديد » فتبين أن اللغة ضيقة . وي الوقت نفسه 
أنارت اللاتينية الكلاسيكية وجه لاثينية القرون الوسطى فتبين أن هذا 
الوجه قبيح ؛ وهذا الوجه لم تكن رؤيته بمكنة إلا على ضوء اللاتينية 
الكلاسيكية . ومن هنا كانت تلك الصورة الرائعة الغة الي ذراها 
في « رسائل الحهلة ) . 

وهذه الهجائية تر كيب لغوي هجين معقد ومقصود.ان لغة اللحهلة 
هنا تحاكى محاكاة ساخرة » أي إنها بشكل ما تكدّف » تضِكم » 
تُتمسّط على خلفية لاتيئية « الانسانيين » الصحيحة والمضبوطة . وفي 
الوقت نفسه تتلامح خلف لاتينية ١‏ الحهلة» بقوة لغتهم الألمانية الام : 
فهم يستخدمون. التراكيب النحوية للغة الألماذية ويماؤونمها بمفردات 
لاثينية » هأءا إلى أنهم ينقلون التعابير الألانية اللخاصة جد" ثقلا حرفياً إلى 
اللاتينية ؛ وعلى هذا فنبر مهم نبرة فجة » ألمائية . هذا الثر كيب الهجين 
من وجهة نظر اللحهلة تر كيب هجين غير مقصود فهم يكتبون كما 
يعرفون ويستطيعون » إلا انه تركيب لاتيني ألماني هجين أثارته وبالغت 
فيه عمدا إرادة المحاكاة الساخحرة لأصحاب هذه الهجائية . وينيغي القول؛ 


#الم؟ - 


مع هذا أن هذه الهجائية اللغوية تحمل طابعاً ضيةاً إلى حد ما وقواعدياً 
مجرداً في بعض الأحيان 

ان شعر الماكارونية )١(‏ هو أيضماً هجائية لغوية معقدة » لكله ليس 
محاكاة ساخخحرة الاتينية المطبخ ( هفتعدصتلته ممعتصننه1 ) )5١‏ » 
بل إنه تنكير بيحط من شأن اغة المتشددين الشيشرونيين معايير هم المفر داتية 
الرفيعة والدقيقة . ان اصحاب شعر الما كارونية يستخدمون ( بحلاف 
االحهلة ) تراكيب لاتينية صحيحة » لكنهم يكثرون من إدخال كلمات 
لغتهم العامية الأصلية ( الايطالية ) في هذه التراكيب مع إضفاء مظهر 
لاتيني خارجياً عليها . إن خافية الإدراك الفعالة هنا هي اللغة الايطالية 
واسلوب الأأجناس الوضيعة ( اسلوب القصص الصغيرة الدعابية والقصص 
الطويلة وهلاءسمدود الخ ) بموضوعاتها المادية والحسدية الهابطة مغالاة” . 
ان لغة الشيشرونيين كانت تتضمن الاساوب الرفيع © فهي في الحقيقة 
ليس اغة بل اسلوب . وهذا الاسلوب هو الذي يحاكيه الماكارونيون 
محاكاة سائخحرة . 

وعليه فهناك ثلاث لغات ثثير إحداها الأخرى في هجائياث عصر 
الانبعاث اللغوية ('ني « رسائل الخهلة ) وشعر الماكارونية) هي : لاتينية 
القرون الوسطى » لائينية الحركة الانسانية المطهدّرة الخااصة واللغة القومية 


)١(‏ الماكارونية ( عتسستصممم 3842 ) هي في الأصل كلمة أو عبارة شعبية فرنسية 
او ايطالية دخلت اللغة اللاتيئية الأدبية في القرون الوسطى . وشعر الماكارونية شعر 
يحدث مفعوله الهزلي بالمزج بين كلمات من لغات مختلفة ( وقد نشأ هذا الشعر في ايطاليا 
القروث الوسطى ) . 

(؟) هي اللا تيئية المحشوة بالأخطاء في القرون الوسعلى ( انطلقت هذه اللا تيئية من 
الأديرة أساساً ) . 


4م؟ 


العامية . وي الوقت نفسه هناك عامان يتبادلات الإثارة هما عالم القرون 
الوسطى والعالم اللتديد الانساني الشعبي . ونسمع هنا نفس النقاش 
الفونكلوري بين القديم والحديد » ونسمع نفس التشهير والسخرية من 
القديم ‏ من السلطة القديمة والحقيقة القديمة والكلمة القديمة . 

ان « رسائل الخهلة ) وشعر الما كارونيين والعديد غير هما من الظلواهر 
المماثلة تين مدى الوعي الذي تمت به عملية تبادل الإنارة بين اللغات 
وعملية ملاءمتها العصر والواقع . ثم إنها تبين مدى التصاق أشكال اللغة 
وأشكال تأمل العالم أحدها بالأتحر . وتبين أخيراً إلى أي مدى كان 
العالمان القديم والحديد يتصفان ويتميزان باغامما او بصور لغاهما تحديدا. 
كانت اللغات تتناتش » لكن هذا النقاش كأي نقاش بين أي قرى 
ثقافية تاريخية كبيرة وجوهرية لا يمكن أداؤه لا بمساعدة الحوار المعنوي 
المجرد ولا بواسطة الحوار الدرامي الخالص » بل عمساعدة التراكيب 
الهجيئة المعقدة الي أشيءت فيها الحوارية فقط . وقد كانت روايات 
عصر الانبعاث الأوروبي العظيمة هذه التراكيب الهجيئة لكنها الوحيدة 
اللغة والاسلوبية 1 

وي عملية تعاقب اللغات انطلقت اللهجات في حر كة جديدة داخخل 
الاغات القومية . انتهى تعايشها الأصم والمتمون.. .مو أخلك فرادها 
تلم س على نحو جديد ني ضوء المعيار العام المتكون والمم ركز الغة.القومية. 
إن السخرية من اللممصائص اللهجوية اسكان ممختلف مناطق اليلد ومدته 
ومحاكاة طرقهم اللغوية والكلامة ترجعان بأصوهما إلى ما لكل شعب 
من رصيد قديم من صور اللغة . لكن هذءه المحاكاة المتبادلة الي كانت 


2 عقر الانبعاث دين معذتاف فئات الشعب 5 ضوع الإنارة المتبادلة 


م1 


بين اللغات ومن خلال عملية إنشاء المعيار القومى المشّرك للغة الشعبية 
اكتسبت معى جوهرياً جديداً . فقد أخحذت 1 المحاكاة الساخخرة 
الهجات تكتسب صيغة فنية أعمق وصارت تنفذ إلى داخخلالأدبالكبير . 

وهكذا تلازمت اللهجات الايطالية في ملهاة ديل أرني مع أنماط- 
أقنعة معينة من هذه الملهاة .. وني هذا بمكننا اطلاق اسم ملهاة اللهجات على 
ملهاة ديل وق عا ث ركيب لميجوي هجين مقصود . 

هكذا تمت الإنارة المتبادلة بين اللغات في عصر إنشاء الرواية 
الأوروبية . ان الضححك والتعد"د اللغوي هما الاذان مهدا السبيل وأعدا 
كلمة العصر الحديث الروائية . 


لم نقطرق في مقالتنا إلا إلى عاماين كان لهما فعلهما في تاريخ الكلمة 
ما قبل اأروائية . إلا" أنه من المهمات الأساسية جداً » إلى هذا » دراسة 
تللك الأجناس الكلامية » وني المقام الأول الطبقات الأليفة من طبقات 
اللغة » البي لعبت دوراً ضنخماً ني تشكيل الكلمة الروائية والني دخلت 
قوام الحنس الروائي بعد أن أخحذت شكلا متغرّراً بعض الشيء . لكن 
هذه مسألة تخرج عن نطاق بحثنا الآن.نريد هنا » سياماً » أن نشدد فقط 
على أن الكلمة الروائية لم تولد وتتطور في عملية الصراع الأدبية الضيقة 
بين الاتجاهات والأساليب والنظرات المجرّدة إلى العالم » بل خلال عملية 
صراع معقدة وطويلة جداً بين الثقافات واللغات . فهي مرتبطة بالنقلات 
الكبرى والأزمات الكبرى في مصير اللغات الأوروبية » وف حياة ااشعب 
الكلامية . ان الأطر الضيقة لتاريخ الأساليب الأدبية لعاجزة عن أن تستوعب 
تاريخ الكلمة ما قبل الروائية 
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لئسو 


الفصل الاول -. الاسلوبية المعاصرة والرواية 

الفصل الثاني - الكلمة في الشعر والكلمة في الرواية 
اففصل الثالث - التنوع الكلامي في الرواية 

الفصل الرابع - المتكلم في الرواية 

الفصل الخامس .. نخطان اسلوبيان في الروابة الأوروبية 


الكامة في الرواية 


يننا 


كها 


خرف 


٠ه‏ طدا //ا/44ةا 


ليست «الكلمة») 'لفظة دالة تفتح المعجم فتجد دلالاتها وحسب » 
فهذه الدلالات تحيل الى ابعد منها طولا وعرضا وعمقا , ان الكلمة 
في النص مركن ؟ستقطاب لملائق عديدة نفسية واجتماعية تاريخية 
وايديولوجية وغيرها ... ولقد ركز مؤلف كتابنا هذا بحثه على 
بعديها الاجتماعي والادبي ©» ولم ينس الابعاد الاخرى : منتقلا من 
الكلمة الى ها يتجاوزها أي العبارة » وحاول أن يلتقط هذا العالم 
في الصورة 2 المجاز التي هي بدورها عالم كامل من الاشماعات . 


الكناب مبدئيا 6 نقد ادبي . ولهذا اختارته الوزارة ليكون 
العدد الاول من سلسلة مكرسة للنقد الادبي العالمي © الا ان مداه 
هو فلسفة اللسان الادبي » والحق أن دراسات الؤلف تشكل جنسا 
أدبيا فريدا في نوعه هو عالم ميخائيل باختين » فقراءة باختين 
تشعرك بان في النص » كما في الانسان » فائضا » القراءة الاصح 
هي التي تميد اعتباره ٠‏ 


سعا لسغل د اسه المطر في الاقطارالميبَيت مَايمادل 
و5 .سس 9 ل.س 


الطيع وفرزالا لوان ف مطاع وذارة الثئافة 


